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Vorbemerkung 


Dieses  Buch  möchte  als  ein  Beitrag  m  Ästhetik  der  Malerei 
hettachtet  weiden.  Seine  Untersiidiiinfen  bewefen  sidi  auf  dem 
Grcnagebiete  zwischen  Fsycholocie  und  Kunstfesdiichte.  Das  Ziel 
der  Arbeit  ist  daher  die  Diskussion  priosipieller  Fragen,  nicht  die 
Ausbreitung  eines  umf Inglichen  Portritmaterialcs.  Auswahl  und  Ver« 
Wendung  der  Beispiele  wurdm  durch  diese  Absicht  bestimmt  Dafi 
bei  dem  Fehlen  einer  Geschichte  der  Portritmalerei  auch  der  Ver- 
such, eine  Ästhetik  des  Porträts  zu  sdireiben,  von  vornherein  ein 
problematisches  Unternehmen  bleiben  muB,  —  war  dem  Verfasser 
bewußt.  Die  folgenden  Studien  beschränken  sich  daher  ausSCtÜieSlicb 
Koi  die  künstlerischen  Aufgaben  des  gemalten  Portr&ts. 

Berlin,  im  Herbst  1907 

Wilhelm  Waetsoldt 
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rei  psyciiologisch  grundverschiedene  Standpunkte  lassen 
sich  dem  Bildnis  gegenüber  einnehmen.  Man  kann  das 
Portrit  bttnchttti:  erste«  unter  dMn  G«tichte«iiiikd  dessen, 
der  abgebildet  wird,  vom  Modell  aus;  xweitafis  mit  den  Aufen 
des  Abbildenden,  elso  unter  künstlerischen  Gestchtspunkten,  und  drittens 
«Is  unbeteiligter  Bildbeschauer,  von  der  Seite  des  Pubiikums  aus* 

Dieser  Mdglicbkeit  einer  dreifechen  Stettungnahme  zum  Bildnis 
entsprechend,  fühlt  man  sich  dem  Gegenstande  der  Verhandlung  gegen- 
über bald  als  Partei»  bald  als  Gegenpartei,  bald  als  vermittelnder  Un- 
parteiischer. Von  welcher  Seite  sich  die  Kunstwissenschaft  dem  Bildnis 
auch  nähert,  sie  wird  stets  vor  einer  Überfülle  kunst-  und  kulturhistori- 
scher, ästhetischer  und  psychologischer  Probleme  stehen.  Der  ganze 
Reichtum  der  Problematik  zeigt  sich  aber  erst,  wenn  der  Betrachter 
den  einseitigen  Standpunkt  verläßt  und  gleichsam  um  das  Streitobjekt 
herumgeht.  Ist  doch  selbst  ein  Einzelproblem,  z.  B.  das  der  Ähnlich- 
keit nur  lösbar,  sobald  man  es  hin  und  her  wendet  und  sich  dreimal 
fragt:  als  Porträtierter:  was  heißt  „getroffen"  sein,  als  Porträtist:  was 
heißt  „^letroßen*'  haben,  und  vor  dem  Porträt:  was  heißt  „getroffen" 
linden? 

Solche  Probleme,  die  den  drei  versdiiedenen  Anschauungswdten 
gemeinsam  sind  und  in  jeder  Geltung  haben,  sind  die  prinsiptellen  und 
sie  sollen  den  Gegenstand  der  folgenden  Untersuchung  bOden.  Special- 
furobieme,  z,  B.  technische,  die  nur  in  den  Inter^senkreis  des  Künstlers 

fallen,  oder  an  sich  hochinteressante  soziologische  Fragen,  wie  die  nach 
der  Bedeutung  des  Porträts  als  Auftragsleistung  für  das  Verhältnis 
zwischen  Künstler  und  Publikum  —  oder  die  andere  nach  den  man- 
nigfaltigen Gründen  sich  porträtieren  zu  lassen,  . .  .  diese  Probleme 
gehören  hier  nicht  her. 

Das  Herausgreifen  des  Porträts  als  Bildgattung  aus  den  übrigen 
bildnerischen  Gestaltungen  rechtfertigt  sich  noch  nicht  durch  die  übliche 
Einteilung  der  Malerei  in  die  Darstellungsprovinzen:  Historie  —  Genre 

Ws*ts«l4t.  DU  KiiHl  te  PMtttli.  I 
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—  Landschaft  —  Porträt  —  Stilleben.  —  Erst  wenn  wir  nachweisen, 
daß  Portrats  tur  den  Kunstler,  für  den  Abgebildeten  und  für  den  Be- 
trachts einer  bestimmten  psychologischen  Kategorie  zugehören,  haben 
wir  einen  inneren  Rech ts£.r und,  dat  Bildnis  als  iifhetiache  Bildgattung 
anzui^fechen. 

K  Die  Portrfltisten 

Befragt  man  die  Künstler  verschiedener  Zeiten  und  Völker  um 
ihre  Wertung  der  Bildnismalerei,  so  erhält  man  ebensovide  Ansichten 

als  Antv.'orten.')  Der  Kenner  der  von  Künstlern  in  Gesprächen,  theo- 
retischen Schriften,  Briefen,  Tagebüchern  und  Selbstbiographien  nieder- 
gelegten Anschauungen  über  künstlerische  Dinge,  wundert  sich  nicht 
über  diese  Vielstimmigkeit,  ist  er  doch  gewohnt,  auf  em  ahnhcb;es 
Durch-  und  Gegeneinander  der  Meinungen  zu  stoßen,  welches  Kapitel 
der  Kunstlerästhetik"  er  auch  aufschlagt.  Die  Überzeugung,  daß  der 
schaffende  Künstler  zugleich  auch  der  Berufenste  ist,  um  über  Kunst 
zu  urteilen,  hegte  im  stillen  wohl  jede  kräftige  Kuiistlenndividuali- 
tät:  t^Hi^  Kunst  des  Malens",  schreibt  Dürer,  ,,kann  nicht  wohl 
beurteilt  werden,  denn  allein  durch  die,  die  da  selbst  gute  Maler  sind, 
aber  fürwahr,  den  anderen  ist  es  verborgen,  wie  dir  eine  fremde  Sprache." 

Als  Waffe  im  Kampfe  «wischen  dem  KQnstler  und  dem  ewig 
„unverstSndigen"  Auftraggeber  brauchte  aber  erst  das  fclinstterische 
SelbstfaewuAtsein  des  ausgehenden  17.  Jahrhunderts  diese  These. 

Mit  Bezugnahme  auf  einen  Brief  Baldinuccis  schrieb  Lud OTico 
David  an  die  Vorsteber  der  Misericordia  Maggiore  su  Bergamo:  „Die 
Malerei  ist  eine  so  schwere  Kunst,  daß  Künstler  von  Bildung;  be* 
haupten,  es  könne  von  niemand  über  ein  Bild,  von  welcher  Art  es 
auch  sei,  rictitii:^  geurteüt  werden,  als  von  anderen,  und  zwar  sehr 
erfahrenen  Meistern." 

Das  ist  bis  heute  in  Künstlerkreisen  die  herrschende  Ansicht 
geblieben,  obwohl  gerade  von  einer  Reihe  ihrer  bedeutendsten  theo- 
retischen Kopie  dagegen  opponiert  wurde. 

Ein  Mann  wie  Reynolds,  der  gewiß  mit  Stolz  auf  seine  ästhe- 
tischen Schriften  sah,  hatte  doch  einen  genügend  klaren  Blick  fär 
die  psychologische  Sonderart  des  Künstlers,  um  einaugestehen:  „Prfiher 
glaubte  ich,  die  besten  Beurteiler  der  Malerei  seien  die  Maler  sdbst, 
aber  jetst  wei6  ich,  daB  dem  nicht  so  ist*' 
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Zwar  plante  Delacroix  die  Herausgabe  eines  philoiophischen 

Wörterbuches  der  schönen  Künste,  weil  er  die  Erfahrung  gemacht 
hatte,  daB  den  über  Kunst  schreibenden  Gelehrten  die  Kenntnis  des 
Technischen  fehle,  er  verhehlte  sich  aber  auch  nicht,  „daß  die  Fach- 
leute freilich  feiner  kritisieren  als  die  anderen,  doch  in  die  Fragen 
des  Metiers  vernarrt  sind.  .  .  Die  Maler  sehen  nur  aufs  Handwerk." 

Und  Liebermann  sprach  mit  behaglicher  Selbstironisierung  seiner 
eigenen  kunstschriftstellerischen  Versuche:  nur  die  Künstler  schreiben 
aber  Kunst,  ,,die  irgendwo  der  Schuh  druckt". 

Künstler  urteilen  aus  den  Spezialerfahrungen  ihrer  Kunstübung 
hoTMis  und  infolge  thret  pettdnficlMn  ITtnmKhaenaeinB  mit  kflntt- 
lerischen  Problemen  weit  mdir  mit  dem  Temperementer  «Is  mit  dem 
Verstände.  Je  bedeutender  sie  als  kflnstlerische  Persönlichkeiten  sind^ 
nm  so  einseitiger  pflegen  ihre  Urteile  über  Kunst  und  Kfinstfer  aus- 
mfallen. 

Ich  stelle  im  feigenden  eine  kleine  Auswahl  von  KünstlerluBe- 

rungen  über  Porträtmalerei  seitlich  geordnet  nebeneinander,  ohne 
erläuternde  Zwischenbemerkungen.  Es  kommt  ja  hier  nicht  darauf 
an,  jede  einzelne  theoretische  Ansicht  in  ihrer  historischen  und  per- 
sönlichen Bedingtheit  zu  verstehen,  sondern  nur  im  allgemeinen  das 
Auf  und  Ab  der  künstlerischen  Anschauungen  über  eine  bestimmte 
Provinz  des  Kunstschaffens  zu  zeigen. 

Der  bedeutendste  Humanist  unter  den  Künstlern,  Leone  Battista 
Alberti  (1404 — 1472),  preist  die  Bildnismalerei,  weil  sie,  vielleicht 
göttlichen  Wesens,  es  nicht  nur  vermöge,  wie  man  von  der  Freund- 
schaft sagt,  abwesende  Hensdien  gegenwirtig,  sondern  audi  die  Ver- 
storbenen nach  Jahrhunderten  sovid  als  lebendig  za  machen."  Die 
Portiitmalerei  in  erster  Linie  deshalb  m  sdiltsen^  weil  sie  die  Ruhm- 
sucht befriedigt,  ist  eine  charakteristisch  italienische  Bewertung;  dafi 
Alberti  wirklich  nichts  anderes  im  Sinne  hat,  beweist  dw  ScfaluS 
semes  Budies  „Ober  die  Malefei",  wo  es  heifit:  „Ich  fordere  sum 
Lohne  meiner  Mühen,  daß  die  Maler  in  ihren  GemÜden  mein  Bild 
anbringen  zum  2^iclien  ihrer  Dankbarlaeit,  dafi  ich  midi  um  die 
Kunst  bemühte." 

Des  venezianischen  Dichters,  Historikers,  Briefschreibers  und 
Schöngeistes  Ludovico  Dolce  (1508 — 1568)  ,, Dialog  über  die  Malerei" 
ist  sicherlich  unter  dem  Einflüsse  Tizians  verfaßt.  Vielleicht  klingt 
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eine  Ansicht  des  großen  Porträtmalers  wieder  in  Dole  es  Worten: 
„Die  Bildnisse  edler  und  tüchtiger  Menschen  begeistern  die  anderen 
SU  gleichtui^endhaften  und  ausgezeichneten  Handlungen." 

Vasan  (1511 — 1574)^  der  Ahnherr  aller  Kunsthistoriker,  empfand 
als  erster  das  Porträt  als  eine  minderwertige  Kunstform  gegenüber 
dem  Schaffen  der  „perfette  figure".  Michelangelos  Abneigung  gegen 
das  Malen  von  BiMninen  fa^grfliidete  er  damit:  „Er  itriubte  eicfa 
dagegen  y  das  Lebendige  ihnlidi  daisustdlent  wenn  es  nldit  von 
unendlicher  Schönheit  war«**  In  seiner  Selbstbiographie  betonte  er 
attsdrflddidi,  er  habe,  »^soweit  er  konnte,  sich  dagegen  gesträubt, 
Porträts  au  malen*';  das  Schicksal  wollte  es  freilich,  daBVasari  trots 
aller  seiner  „großen"  akademischen  Malereiett  sein  Bestes  in  einem 
Bildnis  gab,  in  dem  Porträt  des  Lorenso  magniüco. 

Francisco  de  Hollanda  (15x7 — 1584),  der  während  seines 
römischen  Aufenthaltes  des  Verkehres  mit  Michelangelo  und 
Vittoria  Colonna  gewürdigt  wurde,  war  der  Sohn  eines  peschätzten 
Buch-  und  Bildnismalers  Karls  V.  Und  die  Erinnerung  an  den  Beruf 
seines  Vaters  ließ  ihn  wohl  in  seines  Maierbuches  drittem  Teil  vom 
Portratmaler  verlangen,  er  solle  nur  sehr  weniges  und  sehr  gutes 
malen  —  und  zwar  nur  selir  bedeutende  Mäimer,  die  als  Herrscher, 
Feldherren,  Gelehrte,  Künstter  oder  Heilige  die  Masse  um  Hauptes- 
länge Oberragen,  und  awar  au  dem  Zwecke,  damit  ihr  Ruhm  nun 
Nacheifer  ansporne.  Fflr  den  bedeutendsten  Porträtmaler  erklärt  er 
Tisian. 

Die  Bildnisauf f assung  der  italienisdien  Hochrenaissance  formulierte 
der  mit  33  Jahren  erfdindete  Lomaaso  (1538 — 1600)  in  seinem  Traktat 
über  die  Malerei,  wenn  er  sdirieb,  „der  Msler  müsse  im  Porträt  stets 
die  Würde  und  Größe  des  Menschen  herausarbeiten,  die  UnToUkommen» 
betten  der  Natur  aber  unterdrücken,  so  wie  es  die  alten  Meister 
l^tan  haben." 

Im  Tagebuch  des  Herrn  von  Chantelou,  der  dem  Universalgenie 
der  Barockkunst  Bernini  {1598  1680)  wahrend  dessen  Pariser  Auf- 
enthaltes attachiert  war,  findet  sich  auch  eine  sehr  bezeichnende  Be- 
merkung des  Italieners  über  das  Porträt.  „Das  Geheimnis  des  Por- 
träts" Sieht  Bernini  darin,  „die  vorhandene  Schönheit  zu  unter- 
streichen, und  pGröße'  zu  geben,  das  Kleine  und  Schwächliche  hin- 
gegen SU  mindern,  baw.  nach  Mi^chkeit  au  unterdrücken.'* 
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Bernini  arbeitete  gerade  an  dem  besten  Beispiel  sur  lUtutration 
seiner  Worte,  an  der  Büste  Ludwigs  XIV. 

So  wenig  wie  von  Tizian  hört  man  von  Velasqner  i'rg;end  ein 
Wort  über  seine  Tälig^keit  als  Bildnismaler;  beide  haben  sich  mit  dem 
Pinsel  ausgesprochen.  Aber  aus  der  unniitlelbaren  Nähe  des  Spaniers 
sind  zwei  Äußerungen  überliefert.  Velasquez'  Vorgängerund  Schwieger- 
vater, der  sevillianische  Maler,  Dichter,  Sammler  und  Kunstschrift- 
steiler  Pacheco  (1571 — X654)  wagte  das  Wort,  daß  man  zum  Bildnis- 
lualer  geboxen  werde.  Pacheco  hatte  nicht  nurPortrftts  gemalt  und 
ein  Buch  geschrieben  ,,Die  Kunst  der  Malerei",  sondern  seine  Lieblings- 
arbeit  war  audi  ein,  P<MrtrAts  und  Biographien  berühmter  Se^lllianer 
▼ereintgendes  Sammelwerk,  au  dem  ihm  des  Italieners  Giovio  berOhmte 
p^logia**  als  Vorbild  diente.  So  wird  seine  hohe  Schätzung  der  Portr&t- 
kunst  ferstindüch;  Pacheco  stand  mit  seiner  Ansicht  allein. 

Gerade  gegen  die  zeitgenössischen  Bildnismaler,  als  die  Vertreter 
eines  untergeordneten  Faches  künstlerischer  Arbeit,  wandte  sich  damals 
Carducho  (1585 — 1683)  in  seinen  „Gesprächen  über  die  Malerei". 
Der  f^eborene  Florentiner,  Maler  des  Königs  'und  Konkurrent  des 
Velasquez,  machte  sich  zum  Wortführer  einer  in  ihrem  künstlerischen 
Selbstgefühl  tief  gekränkten  Malergruppe.  Man  protestierte  gegen  eine 
drohende  Gewerbesteuer,  die  die  Künstler  mit  den  Lohnarbeitern  auf 
eine  Stufe  gestellt  hätte.  Aus  dem  Eifer  für  die  Hochhaltung  der 
Malerei  und  des  Künstlerstandes  entsprang  der  Haß  gegen  natura- 
listische Richtungen,  und  von  diesem  sozialen  Gesichtspunkte  aus  griff 
Carducho  auch  die  Portritisten  an.  „Kein  groOer  und  aufler- 
ordenüichtf  Haler  ist  je  Bildnismaler  gewesen.  Denn  ein  soldier 
wird  die  Natur  durch  Vernunft  und  gelehrte  Gewöhnung  verbessern. 
Beim  Bildnismaler  aber  muB  er  sidi  dem  Modell,  sei  es  gut  oder 
schlecht,  unterordnen  mit  Verleugnung  seiner  Einsicht  und  Verstdit 
auf  Auswahl." 

Dürers  heißes  Bemühen  um  eine  tfieoretische  Grundlage  seines 
künstlerischen  Schaffens  führte  ihn  gerade  von  „diesem"  und  „jenem" 

Menschen  weg  zum  schönen"  Menschen,  vom  Individuellen  zum 
Vollkommenen.  So  mai^  ihm  das  Portiät,  künstlerisch  betrachtet,  nur 
als  eine  Vorstufe  erschienen  sein;  und  der  überlieferte  Ausspruch 
betont  bloß  den  historischen  Wert  der  BiWnismalerei:  ,,Auch  behält 
das  Gemälde  die  Gestalt  des  Menschen  nach  ihrem  Sterben."  Das 
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klingt  wie  die  Überset2xing  der  anfangs  zitierten  Worte  des  Leone 
Battista  Alberti,  und  Albertis  theoretische  Arbeiten  über  das  Pio- 
bten  det  ichiltieil  Mcnidicn  waren  es  ja,  die  neben  denen  Leonardos 
•uf  Dflrer  einen  so  tiefen  Eindruck  mediten. 

bn  Prankreich  des  17.  Jahrhunderts  wurde  das  Wert:  „portratture** 
als  gletdibedeutend,  oder  riditiger  an  Stdie  von  „peinture"  ange> 
wendet  Schon  Jean  Cousin  betitelte  1589  ein  Buch:  „Ltvre  de  la 
▼raye  Science  de  la  portraiture**,  und  der  Kupferstecher  Bosse  (1610 
— 1678)  sprach  es  50  Jahre  sptter  hi  seinen  „sentinients"  deutlich 
aus:  „portraiture  .  .  .  qui  est  un  fflot  fl^n^al  qui  comprend  et  la 
Peintxire  et  la  Gravüre."  Für  ihn  als  Portritstecher  besaß  freilich 
der  Begriff  neben  seiner  generellen  noch  eine  persönliche  Bedeutung, 
da  seine  Kunst  eben  die  des  Porträts  war.  Und  wie  Bosse  , »Por- 
trait ure"  für  „peinture"  braucht,  so  denkt  er  auch  an  „portraits", 
wenn  er  der  Stoffe  wegen  „tableaux"  meint. 

Aber  schon  1674  führt  der  Kunstliebhaber  und  Freund  Poussins, 
Filibjen  (1619— 1695)  eine  schärfeie  Termiiiologie  ein.  Sein  ,,Dic- 
tioimaire",  den  er  den  „Principes"  anhängte,  bestimmt:  Man  wendet 
das  Wort  npoftiait"  nicht  unterschiedlos  auf  alle  Arten  von  Sujets 
an;  man  sagt:  das  Poitr&t  eines  Mannes  oder  einer  Prau;  aber  man 
sagt  nicht  das  Portrit  eines  Pferdes,  eines  Hauses  oder  eines  Baumes, 
sondern  ,pla  figure**  eines  Pferdes,  „la  reprdsentation*'  eines  Hauses 
oder  eines  Baumes. 

Die  BUdnismalerei  im  Zeitalter  Ludwigs  XIV.  fand  ihren  Theo- 
retiker in  dem  Maler  und  Kunstschriftsteller  Roger  de  Piles  (1635 
— 1709).  Vor  Rigauds  oder  Largilliires  Porträts  könnte  er  nieder- 
geschrieben haben:  ,,Die  Bildnisse  müssen  zu  uns  zu  sprechen  scheinen 
und  uns  etwas  sagen  :  Halt!  beachte  auch  wohl,  ich  bin  jener  unbesieg- 
bare Konig,  erfüllt  von  meiner  Majestät,  oder:  Ich  bin  jener  tapfere 
General,  der  uberall  Schrecken  um  sich  verbreitete,  oder  ich  bin  jener 
große  Minister,  der  alle  Schliche  der  Politik  gekannt  hat,  oder:  Ich 
bin  jener  Magistrat  von  vollendeter  Weisheit  und  Redliclikeit." 

Diese  Stelle  zitiert  auch  Joshua  Reynolds  in  seiner  Äkademie- 
rede  vom  Jahre  1778  als  Beiq»iel  dafür,  „daB  man  auch  in  den 
Schriften  der  Kritiker  Vorschriften  finden  könne,  die  sich  gegen  Ein» 
fachheit  und  alles,  was  damit  ausammenhAngt**,  richten.  Der  eng- 
lische Portr&tist  fihrt  dann  fort:  „Wir  können  die  Aufgeblasenheit 
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dieses  anspruchsvollen  Hochmutes  ^um  Vergleich  neben  die  unge- 
zwungene, ungekünstelte  Art  Tizianischer  Porträts  stellen,  deren 
anscheinend  angeborene  und  natürliche  Wurde  unwillkürlich  Ver- 
ehrung hervorruft  und,  anstatt  voll  eitler  Anmaßung  zu  erscheinen, 
den  Eindruck  macht,  als  ob  sie  mit  ihren  Trägem  untrennbar  zu- 
sanunenhinge ;  während  solch  prunkhafter  und  absichtlicher  Schein 
der  GröBe,  weit  entfernt  davon,  Achtung  zu  gebieten,  eher  GemdüF 
heit,  Niedrigkeit  und  eist  jüngst  erworbene  Bedeutung  verrät."  Der 
ganze  Unterschied  swischen  dem  fransdstschen  PortrAt  det  17.  und 
dem  en^ischen  des  x8.  Jahrhunderts  ^egdt  sich  wieder  in  den  ver- 
schiedenen  Ansichten  dieser  Iteiden  Maler. 

In  seinem  einfluBreichen  lateinisdien  Lehffedicht  über  die  Kunst 
der  Malerei  hatte  Du  Fresnoy  die  Aufgabe  des  Porträts  dahin  be- 
stimmt: es  müsse  genau  dem  Natunrorbilde  sich  anschließen.  Dies 
Ziel  wird  der  Maler  erreichen,  wenn  er  rasch  und  ohne  Unter- 
brechungen zu  Werke  geht  und  f^leichzeitif^  nur  an  verwandten 
Partien  arbeitet,  also  das  einemal  an  den  Augen,  Wangen,  Lippen 
und  Nasenlöchern,  das  anderemal  an  anderen  TeiletT  des  Modells.  De 
Files  versah  die  französische  Prosaübertragung  dieses  Gedichtes  mit 
, .Remarques"  und  bemerkte  zu  den  Porträtversen:  ,,Das  Endziel  der 
Porträtmaler  ist  genau  genommen  nicht,  wie  sich  einige  einbilden, 
dem  Modell  mit  der  Ähnlichkeit  zugleich  auch  ein  lächelndes  und 
gefälliges  Aussehen  zu  geben;  das  ist  zwar  an  sich  eine  schöne  Sache, 
aber  damit  ist  es  noch  nicht  getan.  Die  Porträtaufgabe  besteht  darin, 
das  wirkliche  Teffl|»erament  der  Leute  aussudrfidBen  und  ihre  wahre 
Physiognomie  sehen  su  lassen."  Wenn  s.  B,  die  Person,  die  man 
malt,  von  Natur  traurig  ist,  muB  man  sidi  wohl  hflten,  sie  lustig 
darzustellen,  denn  das  würde  stets  einen  falschen  Zug  in  das  Gesicht 
hineinbringen, . . .  wenn  sie  ernst  und  würdig  ist,  läßt  ein  allzu  fühl- 
bares Lächeln  diese  Würde  fade  und  schal  erscheinen'*  usw.  Uns 
scheinen  diese  Anmerkungen  hanahte  Selbstverständlichkeiten  zu 
enthalten;  vor  den  franzosischen  Porträts  des  17.  Jahrhunderts 
hegreift  man  aber  die  Notwendigkeit  solcher  Mahnungen  von  theo- 
retischer Seite. 

Karel  van  Man  der  (1548 — 1606)  war  vier  Jahre  in  Italien 
gewesen  und  hatte  wohl  von  dort  neben  anderen  künstlerischen  Über- 
zeugtingen auch  die  Unterschätzung  der  Bildnismalerei  nach  Holland 
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mitgebracht.  Wiederholt  bedauert  er  im  „Schilderboeck"  die  Maler, 
die  sich  „mit  Portrats  und  anderen  kleinen  Arbeiten"  abgeben  müssen 
und  von  Cornelis  Cornelisz  van  Haarlem  sprach  er  direkt  aus:  ,,Er 
malte  auch  viel  herrlich  schone  Porträts,  allerdings  ungern,  weil  sein 
Geist  sich  dadurch  beschränkt  fühlte."  Das  Schidcsal  wollte  es,  dafi 
▼ftn  Mftnders  bastcr  Schüler»  Franz  H«ls,  Kollands  bedeutendster 
Porträtist  wurdet  DaB  van  Mander  die  Bildnisarbeit  für  eine  geist- 
lose künstlerische  Beschiftigung  hielt,  hatte  seinen  letslen  Grund  in 
seinen  dichterischen  Neigungen.  Das  Literarisdie  suchte  er  in  beiden 
Künsten.  Van  Mander  hatte  aum  Nutsen  der  Mater  und  Dichter 
Auslegungen  der  Oyidischen  Metamorphosen  verfaBt,  und  diese  Über- 
setste  der  in  seinem  Todesjahre  geborene  pfolaneuburgische  Rat 
Joachim  van  Sandrart  (x6o6— 1688). 

Obwohl  dieser  einigen  erfolgreichen  Porträts  seine  Aufträge  zu 
allegorischen  und  mythologischen  Bildern  verdankte,  hielt  er  ,,wohU 
gleichende  Conlrefaite"  keineswegs  für  ,, sinnreiche  Inventionen".  Er 
strebte  stets  vom  Bildnis  weg  zu  einem  „Überfluß  wohlauf  geräumter 
Gedanken",  den  er  durch  Nebeneinanderstellung  kontrasherender 
Affekte  und  durch  Hervorhebung  antiquarischen  Wissens  ui  religiösen 
und  historischen  Darstellungen  verwertet  wissen  wollte. 

Die  gleiche  Verachtung  für  die  Bildntskunst  wie  der  Verfasser 
der  „Teutschen  Akademie"  hat  seht  niederländischer  Kollege,  der  an 
Poussin  und  der  Antike  gebildete  Girard  de  Lairesse  (i64i--i7zz). 
In  dem  groSen  Malerbud!»  das  er,  erblindet,  einer  gleidigestnnten  Maler- 
gesellschaft diktierte,  handelt  er  auch  von  den  »»Abbildungen  oder 
Contrefaiten".  „Bs  hat  midi/'  heifit  es  da,  „was  diese  Angelegenheit 
anbelangt,  manchmal  sehr  fremde  bedrücket,  wie  doch  jemand  seine 
Freiheit  verlassen  könne,  um  sich  zu  einem  Sklaven  zu  machen,  und 
daß  derselbe  von  der  Vollkommenheit  unserer  edlen  Kunst  abweichet, 
damit  er  sich  selbst  in  allen  den  Mängeln  der  Natur  unterwerfe.  Ich 
rede  von  solchen  großen  und  berühmten,  als  von  van  Dyck,  Lely, 
van  Loo,  dem  alten  und  dorn  jungen  Baker  und  anderen,  welche 
in  dieser  Kunst  ein  gleiches  Vermögen  besaßen,  daß,  sage  ich,  sie  das 
Adlige  dem  Bürgerlichen  nachsetzten."  Und  voll  tiefer  verächtlicher 
Ironie  spricht  Lau  esse  seine  Verwunderung  darüber  aus,  daß  nicht 
alle  Maler  Porträtisten  wurden  maßen  in  der  heutigen  Welt  das  Geld 
über  den  Verstand,  und  der  Gewhm  über  die  Tugenden  gesetset,  und 
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manchem  die  Ehie  nur  Moflerdings  nach  Hassen  sdnes  Reicfattims 
besehieden  wird," 

Der  Verfasser  der  ,»grooten  SchouburKh*',  Houbraken  (1660— 
171 9)  dachte  über  das  Verhältnis  des  P<»rträts  und  der  Porlritlsten 
zu  den  anderen  Büdgattungen  sehr  vid  nflchfemer  als  yan  Mander; 
er  bedauert  die  Bildnismaler  nicht  lang^  ihres  Metiers  wegen,  sondern 
weifi  die  ökonomischen  Vorteile  gerade  dieser  künstlerischen  Spezialität 
zu  würdigen,  mit  theoretischen  Erörterungen  hält  er  sich  nicht  auf. 
Von  Houbraken  hören  wir  nun  auch  etwas  über  die  enf^i:scher:i 
Porträtmaler  des  17.  Jahrhunderts.  Von  Lely  (1617 — 1680),  einem 
geborenen  Westfalen,  dem  Maler  der  „beauties  of  the  Court"  erzählt 
er  folgende  Anekdote:  Lely  riet  Roestraten  vom  Porträtmalen  ab, 
da  er  selbst  nur  Porträts  malen  konnte  und  sein  Glück  damit  machen 
wollte,  damit  sie  einander  nicht  In  den  Weg  gerieten."  Ohne  ein 
Wort  der  Mifibilligung  aus  ethischen  oder  Isthetisdien  Rücksichten 
schreibt  Houbraken  femer:  ,,Kneller  (1646— 1733)  zog  sein  Geld 
imd  Gunst  bringendes  Metier  dem  der  Historienmaler  vor,  weil  jene 
fjKWBi  den  Toten  Leben  giben;  ihr  eigener  Name  und  Ruhm  dagegw 
meist  erst  au  leben  begänne,  wenn  sie  selbst  tot  seien." 

Hogarth  naimte  die  Porträtmalerei  „den  einzigen  blühenden 
Zweig  an  dem  Baume  der  britischen  Kunst".  Das  Zeitalter  der 
grofien  englischen  Porträtmalerei  brachte  in  Reynolds  nicht  nur  die 
bedeutendste  künstlerische  Potenz,  sondern  auch  einen  Theoretiker 
ersten  Ranges  hervor.  Neben  Leonardos  ,,Buch  von  der  Malerei" 
sind  Reynolds  Akademiereden  wohl  die  gehaltvollste  Künstlerschrift 
überhaupt.  Sein  Denken  über  Kunst  und  auch  seine  Theorie  des 
Porträts  steht  freilich  unter  dem  Einfluß  der  „Theory  of  Pamting" 
von  Jonathan  Richardson  (1665 — 1745).  Dieser  —  Bildmsmaler 
und  Schriftsteller  —  grill  mit  seinem  Buche  entsdieidend  in  das 
Leben  seines  größeren  Nachfolgers  ein:  es  führte  Reynolds  aur 
bildenden  Kunst.  Richardson  propheseite  das  Erscheinen  eines 
englischen  Raffael,  und  Reynolds  mag  diese  Worte  wie  ehie 
Berufung  empfunden  haben.  Der  Porträtkunst  suchte  Richardson 
dadurch  in  der  Rangordnung  der  Kunst  einen  höheren  Plate  nicu- 
weisen,  als  sie  nach  allgemeiner  englischer  und  kontinentaler  Schätzung 
bisher  eingenommen  hatte,  daß  er  energisch  ihren  moralischen 
Wert  betonte  und  die  Bedeutsamkeit  des  Bildnisses  als  historisches 
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Dokument.  „Da^  Porträt  eines  abwesenden  Verwandten  oder  Freundet 
hilft  uns  jene  Gefühle  aulrecht  zu  erhalten,  die  oft  durch  die  Ab- 
wesenheit matt  werden,  und  so  kann  das  Porträt  ein  Mittel  werden, 
Freundschaft,  Vaterliebe,  Sohnesliebe  und  jegliches  Pflichtgetuhi  in 
uns  TU  bewahren  und  manchmal  zu  vermehreii."  Vom  Modeli  aus 
gesehen,  heißt  infolgedessen:  ,, sich  porträtieren  lassen'':  der  Welt  einen 
Abriß  des  eigenen  Lebens  übergeben  und  sich  damit  der  Ehre  oder 
der  Schmach  ausliefern;  ich  weiß  nicht,  welchen  Einfluß  das  haben 
kann,  aber  ich  glaube,  die  Porträts  sind  ein  wichtiges  Hilfsmittel 
U  pratiqu«  de  U  ir«rttte**.  —  ,|Etn  guter  PortrAtiit  mu0  infolfe- 
dessen  nicht  nur  einig!e  oberflldiUche  Kenntnis  der  Gescliicbte  und 
der  Poesie  haben,  sondern  er  bedarf  sogar  aller  Talente  und  VorsOgo» 
die  dncn  guten  Historienmaler  ausmachen.'*  Und  damit  ist  der  Beruf 
des  Bildnismalers  isthetisch  logitimiert  und  dem  des  Historienmalers, 
wenn  audi  nicht  gleichgesetzt,  so  doch  nahegerflckt. 

Der  Holländer  Ten  Kate  glaubte,  die  franadsische  Übersetzung 
des  BudMS  Richardsons  den  außerenglischen  Lesern  durch  einen 
„Discours  sur  le  beau  Id6al*'  näher  bringen  zu  müssen.  Seinen  dem 
französischen  Klassizismus  entwachsenen  Begriff  des  Ideals  wandte  er 
auch  auf  das  Portrat  an;  hier  ist  ihm  ideal  =  typisch  und  so  kommt 
er  zu  einer  doppelten  MogHchkeit  der  „Nachahmung",  zu  einer  ein- 
fachen (simple)  und  einer  idealen:  ,,was  das  Porträt  anbetrifft,  so 
scheint  sich  alles,  was  man  von  ihm  verlangen  kann,  zurückführen 
zu  lassen  auf  eine  schlichte  und  genaue  Nachahmung  des  Modells  in 
allen  Besidiungen";  als  Beispiel  einer  solchen  individualisierenden 
Portrttmaterei  nennt  Ten  Kate  Rembrandts  Porträts  „aus  seiner 
besten  Zeit**.  „Indessen/*  fährt  er  fort,  „es  gibt  doch  noch  grdBere 
Meister,  die,  ohne  die  Ähnlichkeit  aus  dem  Bildnis  hinaussuwerfen, 
noch  den  individuellen  und  einsigartigen  Charakter  des  Modells  au 
▼erletaen,  es  verstanden  haben,  eine  gewisse  Dosis  d'espcit  auausetzen 
und  die  an  und  für  sich  natürlichen  Porträts  als  Modelle  einer  idealen 
Nachahmung  erscheinen  zu  lassen/'  So  haben  Tiaian  und  van  Djck 
typisierende  =  ideale  Porträts  geschaffen. 

Und  nun  Reynolds  (1723 — 1792).  In  enpem  Anschluß  an 
Richardson  sieht  auch  er  die  ah^^emein  menschliche  Aufgabe  des 
Künstlers  im  Ethischen.  ,,Das  Streben  des  echten  Malers  soll  weiter 
gehen;  statt  sich  damit  abziunühen,  die  Leute  durch  peinliche  Genauig- 
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keit  seiner  Nachahmungen  su  erfreuen,  nniB  er  Tidniehr  traditen,  eie 
durdi  £roße  Ideen  jni  veredeln."  An  dieser  Forderung  gemessen,  muB 
man  swei  Gruppen  von  Bildnismalern  unterscheiden,  die  »»nüchternen", 
und  solche,  die  historische  Porträts  schaffen.  Die  ersten  haben  „im 

allgemeinen  und  in  verschiedenem  Maße  dasselbe  Recht  auf  den  Namen 
eines  Malers,  wie  der  Verfasser  von  Satiren,  Epigrammen,  Sonetten, 
Schäferstücken  und  beschreibenden  Gedichten  em  Recht  auf  den  eines 
Dichters  hat."  Da  sie  ihr  Talent  an  niedrige  und  beschränkte  Dinge 
gewendet  hab«n,  muß  unser  Lob  so  begrenzt  sein  wie  dessen  Gegen- 
stand.'' Obwohl  diese  Art  von  Malerei  also  keineswegs  ein  würdiges 
Ziel  ist,  kann  es  doch  vorkonunen,  daß  man  „durch  besondere  Neigung 
oder  durch  den  Geschmack  der  2Seit  und  des  Ortes,  in  dem  man  lebt 
oder  durdi  äufiere  Nötigung  und  MiBlingen  der  hohen  Pläne  sich 
Cestrungen  sieht,  tiefer  au  steigen/*  Die  ganae  Kluft  amschen  dem 
Historienmaler  und  dem  Portritisten  beaeichnet  Reynolds  mit  den 
Worten:  „Der  Historienmaler  malt  Typen,  der  Portrttmaler  IndiTiduen 
und  folglich  ein  Modell  mit  all  aelnen  Pehlem.**  •  .  .  „So  besitst  der 
Porträtmaler,  wenn  er  seinen  Gegenstand  zu  erhöhen  oder  au  veredeln 
anstrebt,  kein  anderes  Mittel,  als  dafi  er  ihn  einem  T]rpus  nähert.  Er 
läBt  alle  unbedeutenden  Furchen  und  Eigentümlichkeiten  im  Gesichte 
weg  und  ändert  das  moderne  Kleid  in  eines,  das  dem  Wechsel  der 
Mode  nicht  unterliegt  und  uns  nicht  allzu  vertraut  und  alltäglich 
erscheint."  So  sprach  der  Akademiepräsident  und  Verehrer  der  großen 
italienischen  Renaissancemaler  zu  seinen  Schülern,  —  der  Maler  und 
der  Portratist  des  schönen  und  intellektuellen  Englands  dagegen 
malte  in  seinen  guten  Stunden  die  „nüchternen"  Porträts,  vor  denen 
dem  Theoretiker  graute. 

Die  großen,  englischen  Porträtisten  um  und  nach  Reynolds, 
die  Gainsboroui^,  Hoppner  usw.  erkämpften  dem  Porträt  eine  i^cb- 
betechtigts  Stelle  nebe»  der  Historienmalerei,  —  und  je  mehr  die 
Bildnismalerei  aum  Mittelpunkt  des  englischen  Kunstachafiens  Ober- 
haupt wurde,  um  so  weniger  lag  Grund  vor,  sich  theoretisch  mit  ihr 
zu  befassen.  Reynolds  war  eigentlich  der  letzte  Mitkämpfer  aus 
den  jahrhundertelangen,  von  der  Renaissance  bis  zum  Rokoko  immer 
wieder  entfachten  literarischen  Fehden  um  Rang  und  Würde  der 
Künste  untereinander  oder  eines  Kunstrweiges  innerhalb  einer  Kunst. 
Das  Porträt  hatte  sich  durchgesetzt.  Was  auf  Reynolds  Akademie- 
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reden  «n  theorctisdien  AuAeningen  über  Bildniikiiiist  foli^^  sind  «ib- 
jdcttTe,  mehr  oder  weniger  einseitige  Ansichten  einaelner  Künstler  über 
ihre  persönliche  SteUungmun Porträt,  aber keineDiskussionen prinsipidler 

und  die  Allgemeinheit  der  ästhetisch  Interessierten  angehender  Fragen. 

In  Deutschland  waren  seit  Sandrarts  Tode  keine  theoretischen 
Stimmen  mehr  laut  geworden.  Denner  (1685— 1749)  „bewundert  viel 
und  viel  gc?;choltcn"  ging  seinen  eigenen  Weg  und,  wenn  er  eine 
Kunstlehre  geschrieben  hatte,  so  wäre  es  eine  Theorie  der  absoluten 
Naturnachahmung  gewesen,  die  nirgends  Beifall  gefunden  hätte.  Gleich 
isoliert,  wenn  auch  in  ganz  anderer  Art,  stand  Graffs  (1736  1813) 
Schaden  den  ästhetischen  Ansichten  seiner  Zeit  gegenüber.  Sulzer 
sog  aus  der  durchweg  natürlichen  und  bürgerlichen  Gesinnung  der 
Porträtfeninst  seines  Schwiegovohnes  keine  Konsequensen  für  sein 
Isthetisches  Denken.  Da  er  die  sittliche  Aufgabe  der  Kunst  in  erster 
Linie  betonte,  wufite  er  in  seiner  „Theorie  der  schdnen  Künste"  mit 
dem  Porträt  wenig  ansufangen;  er  glaubte,  diese  Bildgattung  dadurch 
Xsthetisch  retten  xu  kdnnen,  da0  er  sie  als  moralisch  wertroU  be- 
stimmte, da  „sie  menschliche  Seelen  zu  erkennen  gibe." 

1762  erschienen  Raphael  Mengs'  (1728— 1779)  „Gedanken  über 
die  Schönheit  und  über  den  Geschmack  in  der  Malerei".  Das  kleine 
Werk  war  in  Rom  unter  Winkelmanns  Einfluß  entstanden  und  diesem 
zugeeignet.  Wir  f^lauben  heutzutage  nur  noch  Menp;s'  Porträts  genießen 
ZU  können,  aber  ihr  Maler  sprach  in  seinen  Gedanken"  rurgends  von 
dem  Wesen  der  Porträtmaierei.  Wie  er  über  sie  dachte,  geht  trotzdem 
deutlich  aus  seinen  Ansichten  hervor.  Da  Schönheit  „die  abgebildete 
und  sichtbare  Vollkommenheit  des  Materiellen"  ist,  Vollkoiumenheit 
aber  in  der  Natur  nirgends  erscheint,  vermag  die  Kunst  „in  der  Schöna 
heit"  die  Natur  su  übertrefien.  „Wo  werden  sich  in  einem  Menschen 
zugleich  die  GrdBe  der  Seele,  die  Obereinstimmung  des  Leibes,  ein 
tugendhaftes  Gemüt  und  gl«>chgeübte  Glieder  finden?  . . .  Hingegen  in 
der  Malerei  kann  dieses  leicht  bedeutet  werden,  wenn  man  die  Bin* 
törmigkeit  in  Umrissen,  die  Größe  in  der  Gestalt,  die  Freiheit  in  der 
Stellung,  die  Schönheit  in  den  Gliedern,  die  Macht  in  der  Brust,  die 
Leichtigkeit  in  den  Beinen,  die  Stärke  in  den  Schultern  und  Armen 
bezeichnet,  die  Aufrichtigkeit  in  der  Stirne  tmd  Augenbrauen,  die  Ver- 
nunft zwischen  den  Augen,  die  Gesundheit  in  den  Badcen,  die  Lieb- 
lichkeit in  dem  Munde  bedeutet.'* 
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So  muB  der  KOnatler  durch  Auswalil  des  Beaten  „die  sietfiTüchen 
Sidien*'  verbenem  und  von  der  blasen  Nachehmung  m  Dantettung 

des  Idealen  aulsteigen.  In  dieser  Theorie  war  kein  Plate  für  eine  Kunst, 
die  wie  das  Porträt  auf  die  Wiedergabe  einet  „unroUkonunenen**  Stückes 
Natur  angewiesen  ist. 

Seit  de  Piles  die  Theorie  der  Porträtmalere i  zur  Zeit  Ludwig«;  XIV. 
formuliert  hatte,  schwiegen  die  französischen  Porträlisten,  trotz  aller 
Wandlungen,  die  die  Bildniskunst  durchmachte.  Auch  von  David  gibt 
es  leider  nichts  Allgemeines  über  Porträtkunst;  erst  Ingres  (1780 — 
1867)  spricht.  Mit  dem  berühmten  Worte:  ,,Das  Porträt  ist  der  Prüf- 
stein des  Malers"  kenxueichnet  der  Begründer  einer  modernen  Bildnis- 
malerei in  Frankreich  die  Stellung,  die  das  Portrit  in  der  Malerei 
unserer  Tage  elnncbmen  sollte.  Ingres  sprach  sugleicli  eine  ganz 
subjektiTe  Brlahrung  aus,  die  von  tiefer  Einsicht  in  das  eigene  Können 
seugt.  Seine  einst  als  „klassisistisch"  verrulene  Kunst  beerihrte  sich 
aufs  glinaendste  an  diesem  Prüfstdn. 

Von  nun  an  verschwindet  diese  Sdiitsung  der  Bildniskunst  nicht 
wieder  aus  den  Künstlerschriften.  Der  Rubens  der  Schreckenskammer 
Antoine  Wiertz  (1806—1865)  unterschied  zwar  zwischen  „peindre 
des  tableaux  pour  la  gloire''  und  ,,peindre  des  portraits  pour  le  pot- 
au-feu*S  aber  er  ist  weder  in  diesen  noch  in  jenen  ernst  zu  nehmen. 

In  Deutschland  nannte  Kügelgen  (1772-  1820),  der  Porträtist 
der  Königin  Luise,  das  Porträt  das  schwierigste  Objekt  der  Kunst, 
und  auch  Stauf fer-Bern  (1857 — 1891)  sprach  ein  persönliches  Be- 
kenntnis aus,  wenn  er  in  der  Bildnismalerei  „die  Quintessenz  und  den 
Maßstab  des  künstlerischen  Könnens"  sah. 

Der  Überzeugung,  daß  ein  Porträtauftrag  vom  Künstler  das  höchste 
Mafi  an  Selbstsucht  verlangt,  weil  das  Hoddl  eine  unantastbare  sach- 
liche GrdBe  ist  iind  sich  das  Schaffen  des  Malers  soausagen  unter  den 
Augen  des  PubUkums  abqiielen  muB^  gab  einer  unserer  bedeutendsten 
lebenden  Maler  W.  Trflbner  Ausdruck,  indem  er  das  Wort  Ingres' 
so  abwandelte:  ,»Das  Portr&t  ist  der  Paradenuusch  des  Malefs." 

Mit  seiner  Ansicht  allein  steht  A.  Boecklin  (1827^1901).  Auch 
Aber  das  Portr&t  urteilte  er  mit  der  ganzen  Einseitigkeit  seiner  starken 
Persönlichkeit.  Sein  unbändiges,  künstlerisches  und  menschliches  Frei« 
heitsbedürfnis  und  seine  persönliche  Schaffensweise  aus  der  Vor- 
stellung» nicht  aus  der  unmittelbaren  Wahrnehmung  heraus  ließen  ihn 
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die  Portritkiinst  fflr  die  M«kiidcste  G«ttuiic  der  Maleret*'  efkUn, 
«eil  bei  ihr  der  ,,K1lnflder  am  meiiten  febimden  aei'\  febtmden  ninw 
ticli  an  alle  ZufiJliglEettefi  der  singul&ren  ModeUenchdnung.  Bildnisae 
nannte  Boecklin  gemalte  Steckbriefe,  in  denen  alles  ^bt,  waa 
gleichgültig  ist."  Vielleicht  trug  zu  dieser  scharfen  Formuliening  seiner 
Ansicht  über  Porträtmalerei  auch  Boccklins  Abneigung  gegen  den 
einstigen  Jugendfreund  Lenbach  bei.  Diesem  Nur-Porträtisten  war 
die  Portätkunst  kein  Problem,  sondern  eine  Selbstverständlichkeit. 

Diese  wenigen  herausgegriffenen  Proben  genügen,  es  verständlich 
zu  machen,  daß  wir  die  geschriebenen  Oberzeugungen  der  Portrat- 
maler nur  vorsichtig  zur  Ergänzung  heranziehen  und  uns  in  erster 
Linie  zu  den  gemalten  wenden.  Die  Fri^;en  nach  Sinn  und  Wert  der 
Bildnismalegri  beantworten  die  Bildnisse  am  borten  idbst* 

Bs  ist  allbekannt,  da0  nicht  jeder  Maler  in  allen  Stoffgebieten  gleicb- 
mlfiig  arbeitet  und  gleichwertiKes  leistet,  —  vielniebr:  Dieser  Ist  in  „bester 
Form"  als  Landschafter,  jener  als  Tiermaler,  ein  dritter  als  Portrttist. 

Im  „Malerbuch**  spricht  Leonardo  diese  Alltagserfahntng  so  aus: 
„Ich  habe  fiberall  und  allfemein  bei  denen,  die  von  Profession  Ge* 
sichter  nach  dem  Leben  porträtierten,  gesehen»  daß  der,  welcher  es 
am  ähnlichsten  macht,  im  Komponieren  von  Historien  sich  weniger 
bewährt,  als  irgend  ein  anderer  Maler.  Dies  kommt  daher,  daß  bei 
einem,  der  ein  Ding  hauptsächlich  gut  macht,  am  Tage  Hegt,  es  habe 
ihn  Natur  hierzu  mehr,  als  zu  etv/as  andeien^  befähigt." 

Dieses  Spezialistentum  ist  weniger  eine  Folgeersctieiiiung  prak- 
tischer Erwägungen:  der  Rücksicht  auf  die  wirtschaftlich  segensreiche 
Arbeitsteilung,  als  der  notgedrungene  Ausdruck  der  Tatsache,  daß  den 
Stoffprovinzen  gewisse  Begabungsprovinzen  entsprechen. 

Das  individuelle  Temperament,  die  charakteristische  Art  zu  sehen, 
SU  fohlen  und  danustellen  schafft  hier  eine  Veranlagung  fflr  die  kflnst- 
lefische  Durcharbeitung  dieser,  dort  fflr  die  Gestaltung  jener  Gruppe 
von  Wirklichkeitselementen*  Nur  für  das  Genie  bestehen  diese  Grensen 
nicht,  es  ist  ein  „Kdnig  der  Kta^^"» 

Auch  die  Lösung  der  Portritaufgabe  setst  eine  besondere  Portrit- 
begabung voraus,  eine  Grundform  der  kflnstierischen  Seele  und  eine 
Grundhaltung  dieser  Seele  den  Dingen  gegenüber.  Damit  wird  nicht 
behauptet,  ein  für  das  Porträtfach  disponierter  Maler  müsse  und  Icönne 
«usscblieAUch  Bildnisse  malen. 
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Zum  Bfldtiiamaler  geboren,  b^^bt  idn,  hciBt:  nicht  nur  die 
menschliche  Endteinungi  oder  gar  nur  das  AntUts  d«s  lienichen, 
sondern  die  gesamte  Welt:  Landschaft  wie  Innenraum,  Tiere  und 
Sachen,  Belebtes  und  Unbelebtes,  auf  ihren  Bildnisgehalt  hin  empfinden. 
Solchen  porträtmäßig  gesehenen  Bildern  gegenüber  haben  wir  den  un- 
mittelbaren und  überzeugenden  Eindruck,  daß  hier  das  individuell- 
charakteristische  an  einer  Sache,  ihre  ,, Persönlichkeit"  sichtbar  gemacht 
worden  ist.  Eine  porträthatt  empfundene  Landschaft  z.  B.  übermittelt 
uns  nicht  nur  das  Allgemeingefühl  der  in  ihr  beschlossenen  Stimmung, 
sondern  die  speijieile  OrLssliinmimg,  sie  mutet  uns  bekannt  an,  uns  ist, 
als  hätten  wir  diese  Gegend  schon  eiimial  geseheOp  als  wären  wir  da  gewesen. 

N  IKe  eeeliache  Verfanung  des  KQnstlen  den  ObjdEten  gegenüber, 
die  ihm  su  Portritaufgaben  werden»  MBt  sich  fcemuseiduicn  als  liebe- 
volle Hingabe  an  den  Sachgehalt  der  Wiridichkeiten.  Wenn  wir  in 
diesem  Sinne  gerade  von  portrfttfaaften  Darstellungen  sagen,  sie  seien 
i,mit  Liebe*'  gemalt,  so  ventdien  wir  unter  Liebe  nicht  einen  soiti- 
mentalen  und  billigen  Gefühlsüberschwang  in  Erlebnis  und  Darstellung, 
sondern:  Ehrfurcht  vor  der  Eigenart  der  fremden  Individualität,  die 
Fähigkeit,  den  anderen  zu  lassen»  wie  er  ist,  keine  subjektiven  Beein- 
flussungs-  und  Anähnlichunpsversuche  zu  machen.  Diese  Forderung 
formuliert  der  junge  Goethe  in  den  Versen  zu  Mercks  Zeicbenmappe  so: 

,,Geb  Gott  dir  Lieb  zu  deinem  Pantoffel 

Ehr  lede  krupliche  Kartoffel 

Erkenne  iedes  Dings  Gestalt 

Sein  Leid  und  Freud  Ruh  und  Gewalt 

Und  fühle  wie  die  ganse  Welt 

Der  grose  Himmd  ausammen  hilt, 

Dann  du  ein  Zeichner,  Colocist, 

Haltung»  und  Ausdrucks  Meister  bist.'* 
Einem  solchen  portritmftfligen  Durchfühlen  irgend  eines  Stückes 
Natur  einer  Landschaft,  eines  Interieurs  auf  den  individuellen 
Wert  und  Gehalt  jeder  Einzelheit  hin,  begegnen  wir  im  19.  Jahrhundert 
a.  B.  bei  Oldach  und  bei  Menzel.  Nicht  das  Porträtieren  bestimmter, 
dem  Künstler  vertrauter  Ortlichkeiten  oder  Gegenstände  kennzeichnet 
diese  Begabungsform,  sondern  die  Gesinnung,  der  auch  das  Kleinste 
und  Alltäglichste  würdig  erscheint,  porträtiert  ZU  werden,  weil  als 
„Natur**  alles  Vorhandene  gleichwertig  ist. 
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Daß  im  Bildnis  stets  auf  die  Natur  zurückgegangen  werden  muß, 
gegen  deren  Entscheidung  es  keine  Appellation  an  eine  höhere  instant 
mehr  gibt,   macht  ihren  erziehhchen  Wert  für  junge  Künstler  aus. 

Ein  Porträtaut"  trag  nimmt  die,  ihres  Weges  und  ihrer  Starke  ungev/isse 
Begabung  in  die  unerbitthche  Zucht  einer  rein  sachlichen  Aufgabe.  Keine 
Kraft  wird  in  Phaiitasiekämpfen  für  die  sogenannte  „Erfindung"  ver- 
schwendet, sondern  das  gesamte  Können  muB,  in  die  engen  Grenzen  des 
wirklich  Gegebenen  gespannt,  sich  auf  die  formale  Durdiarbeitung  des 
Themas  konsentrieren.  In  der  gleidistm  tigUchefi  BerQhnmg  mit  der 
»»wohlgegrOndeten"  Erde  gewinnt  der  Bildniskünstler  gleich  Antftus  stets 
▼on  neuem  frische  Krifte  —  und  wird — oder  sollte  in  die  „solide  Manier" 
gedringt  werden,  die  Schiller  an  Goethe  rühmt:  „immer  von  dem  Objekt 
das  Gesets  su  empiangen".  Das  Porträt  Ist  ein  untrüglicher  Gradmesser 
für  die  Natumihe,  bzw.  Naturferne  eines  Künstlers  oder  einer  Künstler* 
generation,  und  die  Entwickelung  der  Bildnismalerei  spiegelt  die  Ge- 
schichte des  künstlerischen  Wirklichkeitssinnes  wieder. 

Sobald  sie  mit  einer  Porträtauf  gäbe  auf  realen  Boden  gelangen, 
werden  selbst  weichliche  und  verstiegene  Kunstler  kraftvoll  und  na- 
türlich. Man  denke  an  die  Bildnisleistungen  der  Nazarener.  Die  Eng- 
länder haben  ihre  Kunst  vor  dem  Untergange  in  einem  hohlen,  wirk- 
lichkeitsfremden Idealismus  nur  durch  die  ununterbrochene  Pflege  der 
Bildniskunst  bewahrt.  Und  vielleicht  leistet  gerade  diese  Nation  im 
Portrit  sovid  durchschnittlidi  Merrorragendes,  weil  aum  Porträtieren 
weniger  Schwungkraft  der  künstlerischen  Phantasie,  als  Ehrlichkeit 
und  Geduld  des  Blickes  und  Solidität  der  Arbeit  gehören.  Das  Bildnis 
ist  das  eigentliche  Produkt  einer  positivistischen  künstlerischen  Welt* 
ansieht  In  Zeiten,  die  kein  Hersensverhältnis  aur  Natur  haben,  fehlt 
das  Bildnis  last  völlig:  so  bei  den  Bolognesern;  galt  ihnen  doch  im 
Anschluß  an  Michelangelo  die  Porträtkunst  als  minderwertig. 

Daß  ein  Künstler  auf  dem  Umwege  über  die  Bildnisarbeit  über- 
haupt erst  Fühlung  mit  der  Natur  bekommt,  beweist  das  Beispiel 
Waldmüllers.  Von  seinem  Auftraggeber  gezwirnten,  bei  einem  Frauen- 
porträt  die  Natur  mil  dei  größten  Treue  wiederzugeben,  was  ihm  auch 
gelang,  macht  er  die  Entdeckung;  „jetzt  war  auch  mit  emem  Male 
die  Binde  von  meinen  Augen  gefallen.  Der  einzig  rechte  Weg,  der 
ewige,  unerschöpfliche  Born  aller  Kunst:  Anschauung,  Auffassung 
und  Verständnis  der  Natur,  hatte  sich  vor  mir  aufgetan." 
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2.  Porträt  und  Porträtierte 

Wir  verstehen  heute  unter  Bildnismalerei  stets  ModellmaJerei. 
Das  Portrat  der  Lebenden  hat  sicli  aber  erst  aus  dem  Porträt  der 
Toten,  und  zwar  der  großen  Toten,  entwickelt.  Das  Andenken  an  die 
Verstorbenen  und  der  Wunsch,  ihre  Züge  dauernd  vor  Augen  zu 
haben,  ließ  Bildnisse  entstehen,  deren  Maler  im  besten  Falle  nach 
persönlichen  Erinnerungsbildern  arbeiteten.  Die  primitiven  Toten- 
Uld«r  der  Btedrigüten  Stämme  scheinen  freilich  weniger  den  Zweck 
gebabt  si  haben,  die  Erinnerung  an  Ventorbene  wtcbsuhalten,  als 
den,  bei  animistischen  Gebräuchen  als  Totengeschenke  au  dienen. 
„Entweder  wurden  sie  als  Verkörperungen  der  Seele  der  Vorfahren 
aufgefaßt  oder  als  Behältnisse,  in  denen  diese  Seele,  wenn  gebührend 
angerufen,  gelegentlich  ihre  Wohnung  nehmen  konnte.**  Den  Ver- 
such, eine  individuelle  Körperlichkeit  nachzubilden,  machen  diese 
Gebilde  der  „Pietät'*  daher  auch  gar  nicht.*) 

In  Italien  sind  die  Anfänge  einer  bildnerischen  Personenwieder- 
gabe verknüpft  mit  den  Erinnerungen  an  den  heiligen  Franz. 

Aber  erst  bei  Giotto,  der  nach  Vasaris  Wort  als  erster  ,,die 
Bildnisse  lebender  Personen  in  die  Kunst"  einführte,  begegnen  wir, 
neben  seinen  auf  allgemeine  religiöse  Empfindungen  gestimmten  ty- 
pischen Kopien,  Individualisierungsversuchen.  In  Deutschland  übt  sich 
die  frühmittelalterliche  Bildnismalerei  an  den  Gesiciitern  der  Karo- 
linger und  Ottonen.  Von  der  Andeutung  einer  Rassen-  und  Standes- 
sugehörigkeit  des  Absubildenden  als  zunächst  einatgem  charakteristi- 
sehen  Merkmal  ausgehend,  entwickelt  sie  sich  mit  der  Eroberung  eines, 
dann  weniger,  schliefilidi  aller  individuellen  Merkmale. 

So  setst  die  Entstehung  einer  Porträtmalerei  im  eigentlichen  Sinne 
einerseits  voraus,  dafi  die  Kunst  bereits  einen  gewissen  Grad  der  Aus- 
drucks- und  Charakterisierungsfähii^it  erreicht  hat,  die  Natiurbeob- 
achtung  verfeinert  und  das  Interesse  am  Menschen  als  Sonderexistenz 
erwacht  ist ;  —  andererseits  aber  wird  das  Porträt  erst  dann  allgemeine 
Verbreitung  finden,  ein  Stoffgebiet  werden,  wenn  ein  Bedürfnis  dafür 
vorhanden  ist,  wenn  der  Künstler  Porträtaufträge  erhält.  Das  Ver- 
hältnis von  Angebot  und  Nachfrage  hat  für  die  Entwickelung  dieses 
Kimstzweiges  die  allergrößte  Bedeutung. 

Der  Wunsch,  nicht  nur  die  Ahnen  und  die  großen  Männer  der 
W«««aat4t,  Ofo  Ibut  im  FMtrtlb  m 
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Zeit  porträtiert  zu  sehtti,  taucht  erst  mui  mit  der  ,|£ntdeckung  des 

Menschen"  in  der  Renaissance.  Die  neugeborene  Freude  am  Dasein 
und  an  sich  selbst,  das  Interessantwerden  des  Menschen  um  seiner 
selbst  willen,  läßt  das  Selbstgefühl  auch  des  Durchschnittsmenschen 
sich  der  Darstellung  im  Porträt  für  würdig  halten.  So  wird  die  £nt- 
Wickelung  des  Bildnisses  abhängig  von  der  der  Individualität. 

Für  die  Porträtfreude  des  15.  Jahrhunderts  und  die  Porträttähigkeit 
seiner  besten  Künstler  ist  es  kennzeichnend,  daß  Vasari  von  Ma- 
saccio  ma  amihlen  wetA:  er  hebe  in  dem  —  untergegangenen  — 
Fresko,  des  die  Binweihung  der  Kirche  del  Cannine  darstellte  —  nicht 
nur  Lehrer  und  Kollegen,  Auftragfeber  und  bdcannte  Florentiner  Bdd- 
leute  porträtiert,  „sondern  auch  die  Klostertür  und  den  Pförtner  mit 
den  Schlüsseln  in  der  Hand,  nach  der  Natur." 

1521  begann  Paolo  Gio^io  seine  grofie  Porträtsammlung  anzu- 
legen und  er  stand  mit  dieser  Liebhaberei  nicht  allein  da.  Aber  auch 
schon  vor  ihm  sammelte  man  die  Bildnisse  von  2^1ebritäten  aller  Art. 
Hatten  diese  „viri  illustres*',  zunächst  als  unselbständige  Bildnis- 
Enklaven  innerhalb  der  religiösen  wie  profanen  Wandbilder,  dem  Por- 
trät Einganpr  in  die  große  Maierei  verschafft,  —  so  blieben  sie  em 
hochbegehrtes  Sammelobjekt  auch  noch,  als  das  selbständige  für 
Familienzwecke  gemalte  Tafelbildnis  des  Alltagsmenschen  eine  Bild> 
gattung  geworden  war. 

Die  neue  Stellung  des  Menschen  der  Portralkunst  gegenüber 
spiegelt  sich  wieder  in  den  neuen  Gedanken  der  Theoretiker  über 
den  Ursprung  der  Büdnismalerei.  Bisher  war  die  Ton  Plinius  über- 
mittelte alte  Sage  immer  wiederholt  worden,  nach  der  die  Entstehung 
der  Malerei  aurflcksultthren  ist  auf  den  Versuch,  die  Züge  eines 
gdiebten  Gesichtes  im  Schatt^irlB  festsuhalten.  Jetzt  schreibt  Leone 
Battista  Alberti:  „Jener  Marxissus,  der  sein  Ebenbild  im  Wasser 
sah,  und  vor  der  Schönheit  seines  Bildes  erbebte,  ist  der  dgentlicfae 
Erfinder  der  Malerei.** 

Gleich  dem  Individuum  werden  auch  die  Familie  und  die  soziale 
Gruppe  sich  ihrer  selbst  bewußt.  Neben  die  Einzelbildnisse  treten  Fa^ 
milien-  und  Gruppenbilder.  Schließlich:  Persönlichkeits-  und  Standes- 
bewußtsein gipfeln  im  Nationalbewußtsein.  Der  Staat  wird  Auitra^- 
geber  für  Porträts,  indem  er,  wie  Familie  und  Korporation  im  Kleinen, 
den  Ahnenkultus  im  Großen  treibt.  Venedigs  starker  Familiensinn, 
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hoUindtacher  BÜrfentols  und  Englands  NationalBefflhl  erhoben  die 
Bildniakunit  «eitwtife  cum  fetten       «Uei  Kunaticlialiens. 

Deutschland  kennt  leider  keine  Pflege  des  Porträts  in  diesem 
größten  Stile.  Bei  uns  besitzt  das  Bildnis  noch  keine  politische 
Funktion  wie  in  England,  wo  es  den  Stolz  auf  die  bedeutenden  Männer 
in  der  lebenden  Generation  wachhält,  in  die  kommenden  Geschlechter 

pflanzt. 

Nicht  nur  der  allj^emeine  Kunst-  und  Kulturzustand  einer  Zeit 
und  eines  Volkes  hat  seinen  Anteil  am  Sein  und  Blühen  der  Bildnis- 
malerei, sondern  es  wandeln  sich  auch  die  Begriffe  „Schönheit  — 
Gesinnung  —  Bildform"  im  Porträt  mit  dem  Aufkommen  jeder  neuen 
Menschheit  mit  neuen  Lebensgefühlen. 

Jede  Generation  hat  ihre  VorsteUung  von  Mensdi  und  Mensdien» 
tum,  und  jedes  Geschlecht  bat  sein  Gesiebt,  wie  seine  Mode^  sich  au 
kleiden  und  au  bewegen.  So  wird  der  italienische  Begriff  von  Vor- 
nehmheit durch  den  spanischen  abgeldst.  Das  frans8«sche  18«  Jahr- 
hundert beherrscht  der  Fflrstent  jpus  als  der  des  vollkommenen  Men^ 
sehen.  Eine  bürgerliche  Kultur  folgt  der  aristokratischen,  der  ge- 
nießende Mensch  weicht  dem  arbeitenden,  und  die  bürgerliche  Gesinnung, 
allem  Heroisch  -  Gesteigerten  wie  Romantisch  -  Verstiegenen  abhold, 
sucht  den  Alltag  und  den  Alltagsmenschen.  So  haben  —  im  Bildnis 
deutlicher  wahrtiehrnbar  als  in  allen  anderen  BÜdi^attun^en  —  die  Wand- 
lungen der  Lebensiormen  Teil  an  den  Wandlungen  der  Kunstformen. 

Auch  das  persönliche  Wollen  des  einzelnen,  des  Modells,  wirkt 
hemmend  oder  fördernd  auf  die  Gestaltung  des  Einzelbildnisses  und 
im  weiteren  somit  auf  den  Weg  der  Bildnismalerei  ein.  Die  Wünsche 
des  Auftraggebers  (der  für  unsere  Betrachtung  gleichzeitig  auch  das 
Modell  ist)  sind  ein  Faktor,  mit  dem  der  PortrAtist  von  vornherein 
SU  rechnen  hat  —  und  auch  die  Kunsl|;esdiicbte  soUte  es  tun;  kann 
doch  das  Portr&t  durch  solche  Elnllflsse  von  nichtldknstlerischer  Seite 
in  die  Richtung  auf  das  Typische  oder  auf  das  Individudle  gedrAngt 
werden.*) 

Der  Geschmack  des  Laienpublikums  —  mag  dieses  der  Kirche, 
einem  Hofe,  dem  Adel  oder  dem  Bürgerstande  angehören  — ,  sein 
Einfluß  auf  die  Kunst  und  seine  Wandlungen,  sind  für  die  Ktmst- 

wissenschaft  von  der  gleichen,  nicht  hochmütig  zu  unterschätzenden 
Bedeutung  wie  der  allgemeine  Menschenverstand  für  die  Philosophie. 

s» 
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Die  bisherige  kunstgeschichtliche  Forschung  hat  sich  fast  ausschließlich 
mit  der  Geschichte  der  Künstler  und  Kunstwerke  beschäftigt;  diese 
ist  zu  ergänzen  durch  Studien  über  den  Kunsthandel  und  die  Ge- 
schichte des  menschlichen  Geschmacks  in  künstlerischen  Düigen. 
Freilich  —  selbst  einem  Porträt^fenie  wie  Rembrandt  gegenüber 
fehlt  es  fast  völlig  an  Zeugnissen  über  die  Ansichten  seiner  Modelle. 
Frauen  ließen  sich  nicht  besonders  gern  von  ihm  malen,  weil  sie  in 
seiner  Helldunkelnuuiier  nicht  „schön"  genug  wurden,  und  weil  der 
Maler  seine  Moddle  swei  bti  drei  ICmiftte  hindurdi  mit  Sitiniifen 
plagte.^)  Ein  Portugiese,  der  eine  ibm  oabestdieiide  Dame  von  Rem* 
brandt  portritieren  ließ»  verweigerte  die  Annahme  des  Bildes  mit 
der  Begründung:  es  sei  nidit  „Sbnlidi".  Van  Dyck  gegenttber  werden 
die  Auftraggeber  kaum  je  Grund  cur  Klage  gehabt  haben;  er  arbeitefe 
übemsdiend  admeü  und  wuAte  alles,  was  nur  an  Intelligenz  Liebens- 
würdigkeit und  Schönheit  in  seinen  Modellen  steckte,  herausxtaholen 
und  zu  betonen.  Durch  ein  paar  geistreiche  Drucker  setzte  er  dort 
etwas  Brillantine  in  ein  stumpfes  Auge,  ein  wenig  Pikanterie  um  den 
Philistermund  und  ein  paar  GlanzHchter  auf  die  graue  Alltagsseele. 
Die  Kleider  ließ  er  sich  schicken  und  die  berühmten  „adeligen*'  Hände 
malte  er  nach  bezahlten  Modellen. 

Der  Auftraggeber  gerat  beim  Portrat  deshalb  leichter  und  häufiger 
als  bei  jeder  anderen  Bildgattung  mit  dem  Künstler  in  Konflikte, 
weil  er  sich  hier  selbst  in  Auftrag  gegeben  hat;  er  ist  nicht  Besteller 
eines  rein  sachlich  interessierenden  Vorwurfes,  sondern  selbst  Modell, 
also  allerpersftnllchst  an  Auffassung  tmd  Gestaltung  des  Themas  be- 
teiligt. Wie  wir  uns  unwillkflrlidi  bemühen,  «uf  Mensdien,  die  uns 
kennen  lernen  wollen,  einen  möglichst  vorteilhalten  Bandruck  su 
machen,  möchte  sich  audi  jeder  im  Porträt  von  seiner  „besten  Seite'* 
seigen.  Dieser  Wunsch  ist  durchaus  menschlich,  und  es  ist  die  fefaie 
psychologische  Aufgabe  des  Porträtmalers:  über  die  Ericenntnis  dessen, 
was  man  ist,  hinausmschreiten  zum  Verstindnis  dessen,  was  man  sein 
möchte,  und  die  gegebene  Erscheinung  auf  die  Züge  hin  zu  durch- 
forschen, die  jenem  Idealbilde  zugehören,  das  jeder  im  stillen  von 
sich  vor  Augen  hat.  Damit  wird  noch  keinem  Idealisieren  im  Sinne 
einer  verschönernden  Faischertätigkeit  das  Wort  geredet,  es  gilt  viel- 
mehr, das  Modell  in  der  besten,  ihm  möglichen  ,,Form"  darzustellen. 

Dahm  zielende  Wunsche  der  Porträtierten  werden  nicht  gerecht- 
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fertigt  durch  die  peraönliche  Eitelkeit  derer,  die  sie  atissiMredumf  iMiidem 
dnrch  die  Aufgabe  des  Portr&ts,  ein  dauerndes  Abbild  des  Portritierten 
«1  sein.  Es  ist  nur  eine  Atelierwahrheit,  dafi  das  Büdnisproblem  gelöst 
ist,  wenn  eine  vollendete  Büdwirkung  von  dem  Porträt  ausgdit.  Zum 
Bildnis  gehört  die  Bildniswirkung:  d.  h.  im  Bilde  des  Menschen  wollen 
wir  nicht  nur  das  Bild,  sondern  auch  den  Menschen  sehen.  Weil  das 
Porträt  den  Menschen  zum  Thema  hat,  vertritt  es  für  den  Betrachter 
eine  psychische  Kategorie,  denn  rait  dem  Menschen  verknüpfen  uns 
andere,  engere  Beziehungen,  als  mit  allen  anderen  Wirklichkeilen. 
(Das  Sind  Banalitäten,  die  auszusprechen  sich  aber  nicht  umgehen 
läßt,  da  es  in  diesen  einleitenden  Seiten  darauf  ankommt,  sich  des 
allernächstliegenden  zu  vergewissern  und  sich  erst  einmal  über  die 
der  Diskussion  «itrflckten  angemeinsfeen  Fkagen  su  verstindigen.)  — 

Der  Mensch  ist  beseelt,  wie  wir,  er  reagiert  auf  uns,  wie  wir 
auf  ihn,  und  als  unseresgleichen  verstehen  wir  unter  allen  Ersdiei- 
nungen  des  Lebens  eigentitdi  nur  ihn  unmittdbar.  Diesen  anderen 
Mitbewohnern  ^  Welt:  Landschaften,  Tieren,  Belebtem  und  Un- 
belebtem glauben  wir  nur  mittdbar  dadurch  niher  zu  kommen,  sie 
in  ihrer  uns  ewig  unverständlichen  Andersarti^cdt  begreifen  zu  können, 
daS  wir  sie  ,,sub  specie  animae"  betrachten,  uns  in  sie  „einfühlen". 

Mit  dem  Menschen  verknüpfen  uns  tausendfältige  Beziehungen 
mannigfachster  Art.  Wir  leben  mit-  und  untereinander,  liehen  und 
hassen  uns,  sind  abhängig  und  machen  von  uns  abhängig,  werten  und 
werden  gewertet.  Der  Mensch  nimmt  in  unserem  Erfahrungszusammen- 
hange, im  Vorsteliungs-  und  Gefühlsleben  die  erste  Stelle  ein.  So 
besitzt  auch  das  Abbild  des  Menschen,  rein  als  solches,  einen  unend- 
lich beziehungsvolkn,  assoziativkräftigen  Gehalt.  Die  Darstellung  des 
Menschen  ist  nicht  nur  aus  dem  Grunde  die  höchste  Aufgabe  der 
Kunst,  weil  der  Mensch  „das  MaB  der  Dinge  ist*',  sondern  weil  das 
Thema  des  Menschen,  dem  lebendigsten  Leben  entquellend  gleichsam 
nun  Leben  wieder  zurückatrebt,  indem  es  über  die  ftsthetischen  Werte 
hinauswirkend,  aber  nur  aus  ihnen  au  gewinnen,  Lebenswerte  hödister 
Gdtung  erhSlt.  Der  Grieche  nannte  den  Portrfttisten  einen  „Menschen^ 
bikhier«. 

Die  menschenbildende  Porträtkunst  ist  nun  aber  durch  das  Inter- 
esse, das  ihrem  Vorwurf  von  vornherein  entgegengebracht  wird,  nicht 
nur  den  Nachbarkünsten  gegenüber  unendlich  bevorzugt,  sondern  auch 
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benachteiligt.  Gerade  weil  der  Mensch  unter  allen  Wirklichkeilest  — 
infolge  der  Bedeutung,  die  er  für  uns  Auch-Menschen  hat  — -  am 
schwersten  interesselos"  zu  betrachten  ist,  ist  auch  das  Abbild  des 
Menschen  in  der  Gefahr,  von  rein  außerästlietisclien  Gesichtspunkten 
gewertet  zu  werden.  Auf  einem  mehr  oder  minder  deutlichen  Bewußt- 
sein von  dieser  Achillesferse  der  Porträtkunst,  beruht  im  Grunde  auch 
die  penodenweise  Geringschätzung,  ja,  Verachtung  des  Porträts.  So 
ist  es  das  in  der  Natur  seiner  Aufgabe  begründete  Gescluck  des  Por- 
träts: sich  dauernd  zwischen  Ansprüchen  ganz  verschiedener  Herkunft 
bewegen  und  den  Künstler  in  einen  tragischen  „Konflikt  der  Pflichten" 
steUen  su  mfissen.  Die  Bntwickelung  der  PortrItxiMlerel  spiegelt  die 
Geschichte  des  unermüdlichen  Strebens  wieder:  in  immer  neuen 
Gleidiungen  die  Unbekrante,  die  dts  ,»Aufffehen"  dar  malerischen 
Rechnung  in  der  psycbolcgiscfaen  und  umgekehrt  hindert,  m  eliminieren, 
die  gegenseitigen  Werte  einander  immer  mehr  au  nAherUi  die  sdiein- 
bar  unversöhnlichen  doch  noch  in  einer  hdberen  kOnstlerischen  Ein- 
heit zu  versöhnen. 

Das  Stilleben  will,  im  diametralen  Gegensata  zum  Porträt,  wie 
sein  Name  sagt,  ein  stilles  Leben  geben,  eine  „nature  morte"  sein, 
d.  h.  also  etwas  aus  den  Beziehungen  des  Lebens  Herausgjelöstes,  rein 
ästhetisch  zu  Wertendes.  Es  will  einzig  mit  dem  Interesse  angesehen 
werden,  das  ihm  als  Träger  bestimmter  malerischer  Eigenschaften  zu- 
kommt. Sobald  wir  den  Versuch  machen,  auch  den  Menschen  rein 
stillebenhaft  zu  betrachten,  nehmen  wir  ihm  das  Leben,  machen  ihn 
zur  nature  morte.  Daher  auch  die  Vorliebe  der  Stillebeiunaler  für  toie 
Dinge:  tote  Tiere,  Blumen  usw.  Weil  femer  das  Stüleben  als  llfieh« 
tiger  Sinneseindruck  genossen  werden  will,  weil  es  nicht  Aber  das 
Gesdienwerden  hinaus,  wie  das  Menschenbild,  in  andere  Welten  weist, 
mit  der  Seele  des  Betrachtexs  mitgeht,  —  machen  seinen  üblichen 
Sachgdialt  GenuBobjekte  aus:  efibare,  tastbare,  ansebbare  Dinge. 

Je  mehr  sich  ein  künsderisdies  Temperament  dem  Stilleben,  im 
Sinne  einer  rein  auf  sinnlich -anschauliche  Werte  eingestellten 
Maleret  —  nähert,  um  so  weiter  mufi  es  sich  von  porträtmäßiger 
Auffassung  und  Darstellung  entfernen.  Denn  das  Gegenständliche  ist 
aus  der  Bildnismalerei  nicht  zu  eliminieren ,  solange  man  Kunst  der 
individuellen  Menschenwiedergabe  darunter  verstent.  Die  malerischen 
Werte  sind  im  Porträt  unlösbar  an  die  sachUchen  gebunden,  und  alle 
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Fonnen  und  Farben  sind  in  erster  Linie  Träger  objektiver  Gegenstiiid- 
lichkeiten,  in  zweiter  erst  führen  sie  ein  Eigenleben,  sjrmbolisieren  sie 
gewisse  subjektive  ästhetische  Gefühle,  die  an  ihnen  Selbst»  nicht  an 
den  durch  sie  bezeichneten  Inhalten  haften. 

Damit  wird  keine  Bewertung  verschieden  p^ericliteter  künstlerischer 
Begabungen  versucht,  sondern  es  werden  psychologische  Wirkungs- 
tatsachen festgestellt. 

Der  moderne  Impressionismus  strebt  nun  aber  ausgesprochener- 
maßen zum  Stilleben  hin  —  zum  Stilleben  auch  in  der  Porträtmalerei.  Er 
achwicfat  die  mensdilicli  sadilidien  Probleme  mh  sugunsten  von  Lacht*, 
Luft-,  Bewegungs-  tmd  Perlmiprobleniett,  er  sieht  aus  dts  Natur  nur 
das  mit  uns  optisch,  nicht  seeUscfa  Verknflpfbare  heraus,  ihm  ist  das 
Naturvorbild  einer  individudlen  Persönlichkeit  in  erster  Hinncbt  ein 
AnlaB  tut  Entfaltung  allgemeiner  malerischer  QuaUttten« 

Drei  Zeugen :  ein  ISaler,  ein  Kunstsehriftsteller  und  ein  Asthetikei 
mögen  diese  Bdiauptung  stfitzen. 

„Statt  genau  das  wiedersugeben,  was  ich  vor  mir  sehe,  gehe  ich 
eigenmächtig  mit  der  Farbe  um.  Ich  will  eben  vor  allem  einen  starken 
Ausdruck  erzielen.  .  .  Denke  Dir,  ich  male  einen  befreundeten  Künst- 
ler. .  .  Dieser  Mann  soll  blond  sein.  .  .  Zuerst  male  ich  ihn  also  so 
wie  er  ist,  so  getreu  wie  möglich,  doch  das  ist  nur  der  Anfang.  Da- 
mit ist  das  Bild  noch  nicht  fertig.  Nun  fange  ich  an,  willkürlich  zu 
kolorieren.  Ich  ubertreibe  das  Blond  der  Haare,  ich  nehme  Orange, 
Chrom,  mattes  Zitronengelb.  Hinter  den  Kopf  —  statt  der  banalen 
Smmerwand  —  male  idi  die  Unendlichkeit.  Ich  mache  einen  ein- 
fachen Hintergrund  aus  dem  reichsten  Blau,  so  stark  es  die  Palette 
hergibt.  So  wirkt  durch  diese  einfache  Zusammenstellung  der  blonde 
beleuchtete  Kopf  auf  dem  blauen  Hintergründe  geheimnisvoll  wie  ein 
Stern  im  dunklen  Äther."  (Van  Gogh:  „Briefe**.) 

„Von  allen  Katalogbeseidmungen,  Historie,  PortrJtt,  religiöse 
Malerei,  ist  nur  eine  einzige  nicht  ganz  unvernünftig:  das  Stilleben. 
Erst,  wenn  es  gelingt,  jedes  Bild,  auch  die  tiefsinnigste  Historie,  als 
Stilleben  zu  betrachten,  gelangt  man  in  die  Gefilde,  die  Seligkeiten 
herg:en."  (Julius  Meier-Gf&fe:  „Entwickelungsgeschichte  der  mo- 
dernen Kunst".) 

Und  derselbe  über  Boecklin:  „Die  Idee  wird  nicht  zum  Still- 
leben des  Bildes,  sondern  behält  ihre  volle  Aktivität,  geeignet,  gewisse 
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Vorstellungen  auf  den  Beschauer  «u  übertragen  und  ihn  sur  Wetter- 
dicbtung  anzuregen."  („Der  Falt  Bo^ckHn  ") 

,,D!e  letzten  Spuren  stofflichen  Inhaltes  sind  vertlui,^eri,  und  die 
kunstlensclie  Impression  kommt  zum  ungestörten  Ausdruck!  Da  wer- 
den auch  die  Porträts  die  reinsten  Emanationen  eines  ganz  person- 
lichen, musikalisch-malerischen  Empfindens,  da  wird  der  Porirätist 
erst  ganz  zum  Maler"  und  „nicht  mehr  Fleisch  und  Blut,  sondern 
Farbe,  Ton  und  Linie,  die  dort  nur  mehr  oder  weniger  Mittel  waren, 
«and  der  «Uetnige  Gegenstand  solcher  Kunst  geworden/*  (Paul  Krämer 
in  seiner  —  Max  Liebermann  sugeeigneten  —  Dtssertation:  „Pro- 
bleme der  Porträtdarstellimg*'.) 

Die  Folge  dieser  Anschauungen  ist,  daß  modernen,  impresnonisti* 
sehen  PortrAts  wohl  eine  starke  Bildwirkung,  aber  nur  sdten  eine 
gleichstarke  Bildniswirkung  eignet;  Krämer  fragt:  Wie  wird  der 
Porträtist  cum  Maler?  Wir  fragen:  Wie  wird  der  Maler  sum  Por- 
trätisten? 

Das  Porträt  ist,  mit  Lessing  tu  reden,  ,, das  Ideal  eines  gewissen 
Menschen,  nicht  eines  Menschen  überhaupt";  so  stellt  es  auch  nicht 
nur  die  allgemeine  im  Vorangegangenen  begründete  —  Seeien- 
haftigkeit  der  menschhchen  Erscheinung  dar,  sondern  es  ist  die  „Ma- 
terialisation" einer  individuellen  Seele. 

Das  Problem,  innerhalb  welcher  Grenzen  und  mit  welchen  künst- 
lerischen Mitteln  es  der  BUdnisnuilerei  gelingt.  Seelisches  Fleisch 
werden«!  lassen,  ist  erst  su  lösen  nach  Beantwortung  gewisser  Vor- 
fragen. 

3.  Die  Darstellung  des  „Charakters" 

Das  Modell  und  der  Betrachter  erwarten  vom  Porträt,  daß  sein 
seelischer  Gehalt  nicht  nur  die  Spiegelung  einer  einmaligen  nnd  zu- 
fälligen Stimmung,  einer  ,, Laune"  ist,  sondern  die  \vesentliche:i  Zü^^e, 
den  psychischen  F<)nd  fixiert.  Der  Momcntauinalime  überlassen  wir 
wohl  die  Wiedergabe  des  Momentanen  in  körperlicher  und  seelischer 
Bewegtheit.  Als  Aufgabe  der  Bildnismalerei,  die  Bleibendes  schaffen 
will,  bezeichnen  wir  dagegen  die  Darstellung  des  Bleibenden  in  der 
menschlichen  Innerlichkeit,  die  Charakter-Interpretation  mit  anschau- 
lichen Mitteln. 

Die  Gesamtheit  seelischer  AuBenmgen,  die  wir  den  Charakter 
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eiiics  Menschen  nennen,  gewinnen  wir  erst  im  Kacheinander  des  Er- 
lebens, als  Endresultat  einer  Reihe  psychischer  Daten.  Vielleicht  kasm 
man  den  Charakterbegriff  definieren  als  das  Produkt  aus  Anlage  und 

Entwickelung  des  Menschen.  —  „Charakter  im  großen  und  kleinen 
ist,  daß  der  Mensch  demjenip^en  eine  stete  Folge  gibt,  dessen  er  sich 
fähig  fühlt",  lautet  ein  Spruch  Goethes.  —  Em  einmaliges  Bekannt- 
werden mit  einem  Menschen  laßt  uns  wohl  eine  seiner  Ansichten" 
Im  wörtlichen  wie  im  übertragenen  Sinne  gewinnen,  sein  Charakter 
und  sein  wirkliches  Gesicht  offenbaren  sich  aber  erst  im  wiederholten 
Erleben,  beim  Kennenlernen. 

Es  erhdit  idch  daher  die  Frage:  ist  der  ClMrakfcer  nicht  nwr  von 
einer  Kunst  darstellbar,  die  mit  sukaesstven  Eindrücken  arbeitet»  die 
im  Nacheinander  ein  Seelisches  entwickelt,  also  Ton  der  Poesie  ?  Sagen 
wir  doch  mit  Vorliebe  von  den  dichterischen  Kuflstformen,  die  ihr 
Wifkungaresultat  erst  im  Ablauf  der  Wirkungselemente  entwickdn, 
▼on  der  epischen  und  dramatischen  Dichtimg:  „sie  schaffen  Charak- 
t»e."  Sicherlich  findet  das  Gebiet  menschlicher  Innerlichkeit  seine 
schrankenlose  Symb<disierung  nur  in  dichterischen  Kunstwerken,  alle 
anderen  Künste  müssen  sich  in  die  seelischen  Provinzen  teilen. 

Die  Werte  und  Wunder  der  Malerei  erwachsen  dem  eigentümlichen 
Verhältnis  von  Mitteln  und  Resultat,  dem  Umstände,  daß  ein  Mini- 
mum von  Anregung  ein  Maximum  von  Wirkung  auslöst.  Wie  der 
Maler  den  Raum  aus  der  Fläche,  die  Vorstellung  des  Sukzessorischen 
aus  Simultanem  gewinnt  und  den  Eindruck  einer  Handlung  nur  aus 
dem  Zuständlichen  eines  „fruchtbarsten  Momentes"  im  Ablauf  der 
Geschehnisse  entwickelt,  so  kann  auch  der  Chaiakter  mit  den  Mitteln 
der  Malerei  nur  sosusagen  im  Querschnitt,  in  einem  sedisch  frucht- 
barsten Moment  dargestellt  werden.  Ein  möglichst  assoziatiT  krAftiger 
Teilinhatt  des  EindruckskompleMS,  aus  dem  wir  im  Leben  die  Vor- 
stdlung  eines  Charakters  gewinnen,  ▼«tritt  symbolisch  diese  disparaten 
Eindrücke. 

Die  Portrfttmalerei  berührt  sich  hier  mit  den  Aufgaben  und  Dar- 
stellungsgrenzen der  Lyrik.  Das  lyrische  Gedicht  hat  ja  zimi  Thema 
das  blofie  Sein  eines  Gefühles,  es  porträtiert  die  seelische  Persönlich- 
keit in  einem  für  ilir  Gesamtverst&ndnis  mehr  oder  minder  frucht- 
baren Momente. 

£s  ist  hier  einem  drohenden  Mißverständnis  vonubeugen.  Der 
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Begriff  des  „Momentes"  enthält  von Tornherein  keine  zeitliche  Bestim- 
mung, bedeutet  an  sich  noch  nicht  etwas  Momentanes",  sondern  be- 
zeichnet nur  eine  Möglichkeit,  einen  Fall  unter  vielen.  Wenn  die 
bildenden  Künste  ihrer  m  Raum  und  Zeit  unveränderlichen  Dar- 
stellungsmittei  v/egen  nur  einen  Augenblick  aus  dem  seelischen  oder 
körperlichen  Ablauf  des  Lebens  abbilden  können,  so  heißt  das  noch 
nicht:  den  Augenblick  abbilden.  Der  gewählte  „Moment"  kann  seiner- 
seits sowohl  dauernde  Gemütszustände  als  auch  momentane  teelische 
Bfregungen  reprftsenttefen;  ob  er  als  Symbol  für  dkae  oder  für  jene 
▼erwendet  wird,  hftngt  einmal  von  der  peychiachen  Natur  det  Mentcben 
ab,  für  denen  ChandEtererkenntnis  er  sich  als  fruchtbar  erweisen  soll, 
andererseits  von  der  Ausdrucksflliickeit  des  KfinsUcrs.  Wenn  es  sich 
um  die  Portrfttierung  eines  Mensdien  handelt^  dessen  Ueifaende  See* 
Itsche  Züge»  dessen  Charakter  also,  sich  nicht  in  dauernden  Stimmungen, 
sondern  in  momentan  wechselnden  Erregimgen  enthüllt,  wird  der 
Künstler  bestrebt  sein,  den  seelisch-fruchtbarsten  Moment  dieser  Per- 
sönlichkeit auch  in  einem  solchen  zeitlichen  Momente  zu  entdecken 
und  zu  fixieren.  Aber  gerade  die  Darstellung  des  Momentanen  i<;t  pin 
später  Erwerb  der  Kunst;  wie  zuerst  die  dauernden,  dann  die  momen- 
tanen Korperhaltungen  künstlerisch  erobert  werden,  so  auch  erst  die 
dauernden^  dann  die  momentanen  Gemütszustände. 

Da  dem  Bildnismaler  also  nur  das  Erfassen  eines  Momentes  ge- 
stattet ist,  steht  er  vor  der  Wahl:  für  welchen  er  sich  entscheiden  soll. 

Wie  ein  Blits  die  nicfatfichpundeutliche  Landschaft  plötalich  in 
Oberklarheit  aufleuchten  läfit,  wie  das  schmelzende  Metall  dem  Be- 
trachter in  dem  einen  kuraen  „Silberblick"  sehie  strahlende  Seele  ent- 
hüllt, so  soll  der  im  Porträt  fnderte  Affekt  den  Charakter  des  Por- 
trAtierten  „erhellen". 

Lenau  achreibt  einmal:  „Jedes  menschliche  Gesicht  hat  wohl 
sein  eigenes  Ideal;  es  erscheint  im  gewöhnlichen  Zustande  unter  diesem 
Ideal;  Krankheiten  der  Seele  und  des  Leibes  haben  es  unter  sein 
Ideal  herabgedrückt;  aber  glückliche  Momente  edler  Empfindungen 
oder  der  Begeisterung  können  das  Menschenantlit?  in  sein  eigenes 
Ideal  gleichsam  hineinheben.  Was  den  Porträtmaler  zum  Künstler 
macht,  ist,  daß  er  das  Ideal  eines  Gesichtes  erkenne  und  im  Bilde 
festhalte." 

Der  Zauber,  der  von  italienischen  Renaissanceportrats  ausgeht, 
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beniht  «im  Tdl  darauf,  daB  die  Maler  ihre  Modelle  „rar  guten  Stunde*'  1 
aufgenommen  haben.  Das  heiBt  nicht  Spiegelung  einer  augenbUddidien  1 
guten  Laune  im  Porträt,  sondern  das  Sichtbarmachen  alles  Outm  und  { 
Liebenswürdigen,  das  in  der  Seele  des  Auftraggebers  schlummert. 

Hier  begegnet  wieder  eine,  diesmal  in  der  Natur  des  Modells 
wurzelnde  Schwierigkeit.   Es  gibt  Menschen,   die  nicht  nur  ihr  Herz 

__auf  der  Zunge,  sondern  auch  ihre  Seele  im  Gesicht  tragen,  andere 
wiederum  haben  ihr  lebelang  eine  Maske  vorgebunden.  Jene  bringen 
sich  jedem  und  allen  entgegen:  so  bin  ich;  diese  leben  in  steter  Sorge, 
es  könne  jemand  das  Visier  heben.  Für  den  Maler  gilt  es:  die  Men- 

'  sehen  durchsichtig  zu  machen,  sie  durch  und  durch  zu  sehen,  zu 
Mdurchsciwuen'*  und  den  Menschen  „unter  der  Haut"  sichtbar  werden 
zu  lassen.  Wie  sie  diese  Vorbedingung  aller  Darstellungsversuche  er- 
föUen,  ist  ihr  Geheimnis  und  beseiduiet  die  Höhe  ihres  psydiologi- 
schen  Talentes. 

Leonardo  wollte  die  Gioconda  malen.  Und  er  sah,  dafi  das 

Antlitz  dieser  Frau  eine  Larve  war»  hinter  der  ihre  Seele  sich  Ter* 
steckt  hielt.  Diese  Intuition  war  die  erste  Tat  des  Genies.  Und  der 
Meister  lieB,  während  Lisa  ihm  saß,  Musik  ertönen  und  schläferte 
durch  die  Töne  den  Willen  ein,  der  als  Wächter  den  Schild  vor  das 
Tor  der  Seele  hielt.  Die  Melodien  lockten  das  gefangene  Gefühl  aus 
seiner  Hohle  und  als  seinen  Zeugen  jenes  rätselhafte  Lächeln  auf  die 
Lippen  der  Frau,  das  doch  zugleich  die  Natur  enträtselt.  Diese  Zauberei 
war  die  zweite  Tat  des  Genies.  Und  der  Magier  wurde  zum  Maler 
und  bannte  in  Farben  jenes  verschwebende  Lächeln  auf  dje  Leinwand 
und  in  ihm  das  Gefühl  imd  in  diesem  die  Seele  des  Menschen.  Dieses 
ScfaApferwerk  des  Künstlers  war  die  dritte  Tat  des  Genies  —  und  „drei 
dnd  eins*':  Leonardo  poftrfttierte  die  Mona  Lisa. 

Den  Gegenpol  su  einer  solchen  hellseherischen  Erkenntnis  der 
menschlichen  Seele  und  der  Mittel,  sie  ni  entschleiern,  bildet  die  not- 
gedrungene Praxis  des  Photographen.  Dieser  sucht  durch  die  Auf* 
focderung:  „Bitte,  recht  freundlich  1"  wenigstens  eine  günstige  Miene 
zwangsweise  heraufzubeschwören,  da  er  die  günstige  Stimmung  nicht 
kommandieren  kann.  Er  geht  also  den  umgekehrten  Weg  wie  der 
Künstler  und  muß  sich  meistens  mit  einem  bloBen  Gefühlszeichen  be- 
gnügen, hinter  dem  kein  Gefühl  steht. 

Wenn  es  einem  Meister  gelungen  ist,  das  Sonntagsgesicht  an 
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einem  Menichen  zvl  entdecken,  eneheinen  zu  lassen  und  darzustellen, 
so  wefden  dem  Maler  wie  dem  Kenner  des  Bildes  und  des  Abgebil- 
deten dessen  Alltagsgesichter  nur  um  so  nichtssagender"  vorkommen. 
Nietzsche  hat  das  einmal  so  ausgedrückt:  ,,Ein  c^roßer  Maler,  der 
in  einem  Porträt  den  vollsten  Ausdruck  und  Augenblick,  dessen  cm 
Mensch  fähig  ist,  enthüllt  und  nieder>:;eiegt  hat,  wird  von  diesem 
Menschen,  wenn  er  ihn  später  im  wirklichen  Leben  wiedersieht,  fast 
immer  nur  eine  Karikatur  zu  sehen  glauben.** 

Der  seelisch  fruchtbarste  Moment,  auf  dessen  Erfassung  der  Por- 
trttiit  absielt,  muB  aber  —  und  diese  Überlegung  weist  auf  eine 
wesentliche  Einschrlnkwig  des  malerischen  Charakterisaerungsver-  ' 
mftfens  —  nicht  nur  eine  Anweisung  auf  die  Seele  des  Moddls  ent- 
halten, sondern  auch  restlos  hi  der  bi  Idnerischen  Darstellung  aufgehen. 

Hier  berflhren  wir  die  gnindmschiedenen  Weisen,  wie  der  Be- 
traditer  aus  dem  PortrAt,  der  NichtkOnstler  im  Leben  eines  mensch- 
lichen Charakters  habhaft  wird.  Das  Nacheinander  hier,  das  Mit-, 
Neben-  und  Ineinander  dort  kommt  jetst  nicht  mehr  in  Fr^^  —  im 
Leben  verrät  sich  aber  der  Charakter  sozusagen  leichter,  als  in  der 
Malerei,  weil  ihm  mehr  Möglichkeiten  dazu  gep^eben  sind.  Wir  schließen 
bald  aus  einer  Äußerunc;,  also  aus  Gehörtem,  baUi  au^^  Gesehenem, 
bald  aus  Erfahrenem  auf  eine  hinter  diesen  momentanen  Auiierungen 
stehende  Seele.  Im  Leben  überwiegen  das  Gewußte  und  Gehörte,  Wort 
und  Tat  auch  als  Charakterdokumente  bedeutend  alles  Gesehene  — 
trotz  des  einer  Künstlerseele  entsprungenen  heraklitischen  Wortes:  . 
„Augen  sind  genauere  Zeugen  als  Ohren**.  Das  Leben  wendet  sich 
an  alle  Sinne^  die  Maleret  aber  nur  an  einen,  an  den  Gesichtssinn. 
Danach  schränkt  sich  die  Zahl  der  darstellbaren  fruchtbarsten  see- 
lischen Momente  ein. 

Malen,  d.  h.  sichtbar  machen,  Ufit  sich  aus  dem  weiten  Reiche 
seelisditf  Erlebnisse  nur  soviel,  als  sich  in  den  ansdiaulidien  Formen 
des  Gesichtes  wiederspiegelt,  also  „ersichtlich**  wird.  Nur  verhältnis- 
mäßig wenige  Töne  der  unendlich  reichen  Skala  des  Gemütslebens 
▼ertragen  die  Übersetzung  in  die  Farben-  und  Formenskala  des  Malers. 
,,Man  kann  niemanden  malen,  wie  er  eben  diesen  oder  «enen  Ge- 
danken ausspricht,  oder  gar  eine  wichtige  Erfindung  macht",  sagt 
Bayersdorfe r.  Und  zwar  karm  man  dies  deshalb  nicht,  weil  weder 
die  geringsten,  noch  die  höchsten  geistigen  Leistimgen  sich  momentan 
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in  den  Gesichtszügen  niederschlagen,  sondern  nur  —  in  der  lebens- 
langen Wiederholung  mininMler  Rdse  und  Spannungen  an  den  Sicht- 
barkeiten des  Menschen  mitpr&gen.  Kfinnte  man  in  jedem  AuguibUck 
4GB  Jlntlits  lesen,  würde  man  nicht  so  gern  und  häufig  —  von  einem 

rätselhaften  Gesichtsausdruck  ausgehend  —  fragen:  , .Woran  denkst 
du?"  Der  Maler  kann  daher  wohl  den  momentanen  Standpunkt  der  ' 
geistigen  Prägearbeit  bildnerisch  aufnehmen,  —  nie  aber  einen  Men- 
sehen  malen,  wie  er  nur  für  einen  Moment  in  einer  bestimmten  gei- 
stigen Verfassung  ist.  Es  ist  eine  Frage  seiner  physiognomisch-psycho- 
logischen  Unterschiedsempiindlichkeit,  wie  weit  er  imstande  ist,  auch 
noch  zwischen  den  Zeilen  der  Schrift  des  Lebens  zu  lesen,  es  ist  eine 
Frage  seines  kOnstlerischen  Taktes,  wie  viel  er  in  seinen  anschaulidhen 
Dantdlimpmitteln  dem  Betrachter  ttbermittdn  su  mOssen  glaubt. 
Von  dem  Porträtmaler  Lenbach  stammt  der  Rat:  „Man  soll  immer  \ 
^e^SasjBBatgecjuge&r  «la  man  sagen  k6nnte." 

Da  der  ,Qetrachter  eines  Porträts  ausscfalicBlich  angewiesen  ist 
auf  die  von  den  anschaulichen  Eindrücken  entwickelten  Assoziationen, 
als  deren  Endresultat  ihm  die  Vorstellung  einer  individuellen  Seele 
ausgeliefert  wird,  kommt  für  die  Charaktererfassung  des  Porträtierten 
der  Umstand  überhaupt  nicht  in  Frage:  ob  der  Betrachter  mit  dem 
Modell  bekannt  ist  oder  nicht.  Alles  Wissen  über  das  Mudell  gehört 
einer  anderen  Ordnung,  der  außerkunstlerisc'nen  Eriahrungswelt  an, 
nur  das  Absehbare  —  nicht  das  Hinzudenkbare  —  spielt  im  rein  ästhe- 
tischen  Porträterlebnis  eine  Rolle.  Aus  dieser  Angewiesenheit  des  Be- 
traciiters  auf  die  reinen  Sichtbarkeiten  erklärt  es  sich  aucii,  daß  wir 
in  der  Kirnst  wie  im  Leben  von  ,,Charakterköpfen"  reden,  ohne  dar- 
ttber  orientiert  au  sein»  ob  die  Besitaer  dieser  KSpfe  iauch  widdich 
»»Charakter  haben*'.  So  werden  alte  Leute  gerne  als  charaktenroUe 
Ersehehiungen  angesprochen»  —  auch  nicht  deshalb»  weil  sie  mehr  Cha- 
rakter haben  als  andere  —  die  Fragestdiung  wäre  falsch  —  sondern» 
weil  ihre  vom  Leben  au^eprägten  Gesiditer  mehr  Charakter  ablesen 
lassen.  Andererseits  erscheint  Malern  imd  Nichtmalern  von  groben 
Sinnen  ein  Frauengesicht  häufiger  als  ein  Männergesicht  wie  „ein 
unbeschriebenes  Blatt".  Der  Ausdruck  weiblicher  Gesichter  ist  im  all- 
gemeinen 2airückhaltender,  ihre  Linienführung  diskreter;  es  ist  also 
schwerer  in  ihnen  zu  lesen.  Mittelmäßige  Portratmaler  versagen  in 
psychologischer  Hinsicht  gerade  vor  weiblichen  Modellen.  Aber  auch 
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die  GroBen  scheinen  nicht  nur  der  intimen  Kenntnis  der  Frauen^ 
Seele»  sondern  auch  einer  Spur  femininen  Empfindens  zw  bedürfen, 

um  dem  Walten  des  weiblichen  Charakters  in  den  Sichtbarkeiten  Her 
Erscheinung  bis  in  die  geheimsten  Winkel  zu  folgen.  Wie  weit  die 
zwischen  den  Gefühlsspharen  der  Geschlechter  klaüende,  iinlibprbruck- 
bare  Kluft  dem  Verständnis  und  im  weiteren  der  Darstellung  der 
Frau  durch  den  Mann  ein  Ziel  setzt,  läßt  sich  nicht  eher  beantworten, 
als  den  von  Männern  gemalten  besten  FrauenporträLs  ebenbürtige 
von  Frauenhand  entgegenzustellen  sind. 

Wir  sahen:  die  vom  Künstler  erstrebte»  vom  Modell  erhoffte,  vom 
Beschauer  geforderte  unsweideutsge  Offenbanmg  des  Charalcters  des 
Porträtierten  im  PortrAt  ist  su  leisten  nur  innerhalb  bestimmter 
Grensen»  die  in  den  beschränkten  DarsteUungsmittdn  der  Malerei 
und  in  den  swischen  der  Sede  und  der  Eisdieinung  bestehenden  Ver- 
biltnissen  begründet  sind. 

Einmal  läBt  sich  der  Charakter  nur  in  einem  seelisch  frucht- 
barsten Moment  erfassen,  andererseits  luum  die  bildende  Kunst  alle 
menschliche  Innerlichkeit  nur  an  seiner  Äußerlichkeit  entwidceln, 
Unanschauliches  nur  im  Anschaulichen  enthüllen. 

Diese  Überlegung  führt  uns  %veiter  zu  der  Frage:  auf  welchen 
Elementen  und  Verhältnissen  zwischen  den  Elementen  der  Sichtbar- 
keit die  Seelenhaf tigkeit  des  Gesichtes  beruht. 
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uf  die  Frage,  wie  es  kommt,  daß  die  Fähigkeit  der  menschlichen 
Gestalt,  Symbol  einer  individuellen  Seele  zu  sein,  in  der  Seelen- 

haftigkeit  des  Gesichtes  gipfelt,  ^ibt  es  eine  doppelte  Antwort. 
Einmal  ruht  die  unvergleichliche  ästhetische  Bedeutiinf^  des 
Gesichtes  in  dem  subjektiven  Werte,  den  es  vor  allen  anderen  Teilen  des 
Körpers  für  uns  Menschen  der  Neuzeit  besitzt,  die  wir  in  ciie  Zwangs- 
sitten eines  nordischen  Klimas  nnd  einer  christlichen  Weltanschauung 
gebannt  sind;  andererseits  ist  das  Gesicht  zu  allen  Zeiten  und  unter  allen 
Verhältnissen  mit  «isschli^lich  ihm  eignenden  objektiven  Bedeutsam- 
keiten «nsgestattet. 

1.  Ästhetik  des  Gesichtes 

Wir  kennen  heutsutege  den  menschlichen  iCörper  als  individuelles 
Gewächs  nur  in  den  wenigen  unverhüllt  bleibenden  Partien:  im  Ant- 
litz und  in  den  Händen.  Selbst  Künstler  und  Ärzte  sind  nicht  viel 
besser  daran,  weil  auch  sie  nicht  mit  dem  nackten  Körper  vor  Aug;en 
leben,  sonderii  \\\n  nur  tur  die  Zeit  und  die  Zwecke  ihrer  Berufsarbeit 
studieren  können.  Die  Folge  dieser  Unbekannlschaft  mit  dem  Leibe 
des  Menschen  ist  die  alltägliche  Erfahrung,  daß  wir  das  Porträt  eines 
unbekleideten  Menschen  ausschließlich  als  Gesichtsporlrät  mit  einem 
daranhängenden  unpersönlichen  Akt  oder  als  Aktfigur  mit  einem 
8t6rend  individuell  gebildeten  Kopfe  empfinden.  So  wirkte  dasBildnia 
eines  bis  am  den  Hüften  entkleideten  Freundes  von  B.  Janssen  (?)  auf 
der  Jahrhundertaiisstdlung  durchaus  als  Abbild  einer  an  sidi  in^ 
diflerenten  Kdiperlidikeit,  die  einsig  durch  die  Licht-  und  Farben^ 
erlebnisse,  deren  Schauplats  sie  war,  ihre  IcOnstierisdie  Daseinsbered»- 
tifung  empfing.  Dem  unbddeideten  Napoleon  Canovas  oder  dem 
Beethoven  Klingers  gegenüber  werden  wir  das  uttbehagUche  Gefühl 
eines  unlösbaren  ästhetischen  Widerspruches  nicht  los  zwischen  der 
Fülle  der  aus  dem  Gesicht  sprechenden  Innerlichkeit  einerseits,  und 
der  Leere  der  nichtssagenden  ÄuflerUchkeit  des  Körpers  andererseits. 
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Für  den  Griechen  bestand  diese  Hemmung  nicht  oder  doch  nicht 
in  gleicfaemlilafie.  An  den  Anblick  und  an  die  bestindigeVergleidiung 
nackter  Körper  gewdhnt,  konnte  er  einen  solchen  euch  als  Ausdruck 
einer  bestimmten  Individualitit  empfinden.  Wenn  wir  von  der  p^SchAn- 
heit"  eines  Menschen  reden,  denken  wir  in  erster  Linie  und  fast  aus- 
schliefilich  an  das  Gesicht  Der  Grieche  verstand  aber  unter  Schönheit 
stets  den  ganzen  Körper,  die  Proportionalität  und  Harmonie  seiner 
Teile.  Erwähnt  Aristoteles  es  doch  einmal  als  eine  Absonderlichkeit, 
bei  den  Kretern  heiße  ,,wohl!::^estaltet"  soviel  wie  ein  hübsches  Gesicht. 
Die  Bildnisstatue  eines  Siegers  in  <:len  olympischen  Spielen  enthielt 
für  seine  Zeitgenossen  gleichwertige  Porträtmerkmale  nicht  nur  in 
allen  Teilen  des  Körpers,  sondern  es  wurden  außerhalb  des  Gesichtes 
vielleicht  noch  kennzeichnendere  individuelle  Zuge  fühlbar  als  in  diesem, 
weil  die  spezifisch  körperliche  Leistungsfähigkeit  und  Lebensarbeit 
dieser  Minner  auch  nur  ihrem  Körper  daiMmde  Sondermerkmale  eitK 
geprägt  hatte.  Als  Beispiel  für  ein  solches  Kdrperbildnis  nenne  ich 
die  Terletsend  naturalistische  Statue  des  sitzenden  Faustklmpf  ers  um 
400  Chr.  (Rom,  Museo  ddle  terme).  Derartige  Porträts  von  Benifs- 
qiortleuten  wurden  mit  der  Sachkenntnis  angesehen »  die  heute  etwa 
einen  Pferdeliebhaber  das  Bildnis  eines  berühmten  Rennpferdes  wür- 
digen läßt;  auch  für  diesen  besitzt  jeder  Muskel  eine  persönliche  Be- 
kanntschaftsqualitA^  repr&senttert  einen  besonderen  und  individuellen 
Wert.*) 

Diese,  nach  Zeit,  Ort  und  Sitte  sich  wandelnde  subjektive  Be- 
deutung des  Gesichtes  im  Verhältnis  zu  den  übrigen  Körperteilen, 
wird  nun  aber  ubertroffen  und  ersetzt  durrli  seinen  bleibenden  ästhe- 
tischen Wert.  Wohl  spiegelt  der  Körper  m  Haltunp;  und  Bewegung 
momentane  Gemütszustände  wieder,  und  die  Gebärde  deutet  solche 
dauernde  Niederschläge  typischer  seelischer  Erregungen  zeigt  aber  nur 
das  Gesteht.  Der  Körper  besitst  keinen  »»Ausdruck"  im  Sinne  der 
Summe  aller  durch  immer  wiedeikehrende  Reize  geformten  Züge,  — 
einsig  die  Bildsandceit  und  Beweglichkeit  der  Gesichtsteile  bewahrt  die 
Zeidien  für  charakteristische  Gemütssustinde  auch  noch  nadi  deren 
Ablauf.*) 

Diese  Leistung,  sidi  durch  das  Leben  sum  sprechendsten  Aus» 

druck  einer  Persönlichkeit  formen  zu  lassen,  würde  dem  menschlichen 
Gesichte  nicht  in  gleicher  Stärke  gelingen,  brächte  es  nicht  in  der 
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eigwtfimliclien  Organisation  seiner  Etanente  von  Toniherein  die  An* 
läge  <iasa  mit.  Anders  ausgedrüdct:  die  Seelenhaftigkeit  des  Gesichtes 
beniht  einerseits  auf  gewissen  generellen  VerhAltnissen  seiner  an- 
schaulichen Elemente,  die  den  allgemeinen  Ausdruck  eines  Seelischoi 
überhaupt  konstituieren,  andererseits  auf  individuellen  anschaulichen 
Bestinniheiten,  an  denen  der  At»dnick  einer  speiiellen  Beseeltheit 
haftet.  Die  Frage  nach  dem  Verhältnis  von  Anschaulichkeit  und  Seelen- 
haftigkcit  im  Gesicht  zerfällt  also  in  zwei  Probleme,  in  das  einer  all- 
gemeinen und  das  einer  persönlichen  Geistigkeit  seiner  Elemente. 

Das  Gesicht  faßt  die  Or^anisiertheit  der  menschüchen  Gestalt 
gleichsam  noch  einmal  auf  kleinstem  Räume  und  m  gesteigerter  und 
geläuterter  Form  zusammen.  Das  Antlitx  ist  in  seiner  vollendeten 
Gliederung,  in  der  scheinbar  unverletzlichen  Gesetzlichkeit  des  Zu- 
sammenhanges seiner  Teile,  der  ideale  Repräsentant  unserer  organischen 
Natur.  Einer  je  höheren  Organisationsstufe  ein  lebendes  Gebilde  aber 
angehört,  um  so  geisterfüllter  ^uben  wir  es,  um  so  zwingender 
scheint  es  uns  «ne,  seine  Seele  zu  deuten.  Darum  vermögm  m^das 
menschliche  Gesteht  —  wo  es  uns  auch  begegnet  —  nicht  zu  be- 
trachten, ohne  es  als  Ausdrude  eines  Seetischen  überhaupt  zu  fassen; 
und  umgdKehrt,  sobald  wir  einem  Nichtmenschlichen,  einer  unbelebten 
Sache,  einem  Baume,  einem  Felsen  etwas  Menschlich-Seelisches  an- 
sehen wollen,  leihen  wir  ihm  ein  Gesicht,  ordnen  wir  seine  Formen 
in  den  GrundzQgen  des  menschlichen  Antlitzes.  Im  Märchen  haben 
die  Blumen  ein  menschenähnliches  Aussehen,  wie  sie  eine  für  Menschen 
verständliche  Sprache  reden.  Jedes  Wesen  hat  das  Gesicht,  das  es 
verdient,  d.  h.  das  seine  Seelenhafti^keit  nach  Grad  und  Art  sym- 
bolisiert; es  ist  deshalb  so  toncht,  wenn  schlechte  Tiermaler  das 
Seelenleben  des  Tieres  nur  dadurch  sichtbar  maclien  zu  können  glauben, 
daß  sie  sein  Gesiclil  vermenschlichen.  Die  Grenzen  der  Ausdrucks- 
fähigkeit des  tierischen  Gesichtes  bezeichnen  auch  die  Grenzen  seiner 
seelischen  Entwickelong.  Uns  verrftt  aber  das  tierische  Gesicht  nur 
deshalb  nicht  einen  größeren  seelischen  Reichtwn,  weil  wir  nicht  in 
ihm  zu  lesen  vermögen.*) 

Die  Frage,  wie  es  kommt,  daß  wir  die  Anschaulichkeiten  der 
Organismen  als  Ausdruck  ihrer  Sedenhafti^ceit  und  damit  audi  den 
Zentralpunkt  der  menschlichen  Organisiertheit,  das  Gesicht,  als  Spi^el 
einer  Seele  deuten,  läßt  sich  ▼teileicht  so  beantworten:  Aller  Seelen- 
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haftigkeit  aiiBerhalb  uiuerer  eignen^  der  wir  im  Selbstbewtifitseiii  un- 
mtttellMr  gewiB  sind,  werden  wir  nur  dadurch  habhaft»  daß  wir  die 
sinnlich  wahrnehmbaren  Vorginge  und  Formen  an  fremden  Weien 

als  Ausdruck  eines  Innenlebens  auffassen,  nach  Analogie  der  an  uns 
selbst  erlebbaren  Zusammenhänge  Ton  Innerlichkeit  und  Aufierlichkeit. 
Aus  den  tausendfältigen  Erfahrungen  des  Lebens,  die  aus  allen  Sinnes- 
gebieten stammen,  ist  uns  in  diesem  Sinne  „bekannt",  daß  di?  or- 
ganische Natur  beseelt  ist,  und  zwar,  daß  die  höher  organisierten 
Wesen  auch  mit  einer  entwickelteren  Seelenhaftigkeit  ausgestattet  sind. 

Nun  überw;egt  unter  dem  von  den  Sinnen  gelieterten  Material 
unserer  Erkenntnis  die  Bedeutung  des  Sehbildes  bei  weitem  die  des 
Hör-  oder  Tastbildes;  die  sichtbare  Erkenntnis  nimmt  im  Vorstelltmgs- 
M>en  die  erste  Stdle  tin»  vielleicht  deshalb,  wril  unser  Vontdlungs* 
räum  ehi  Sehraum  ist.  Infolge  dieses  ungeheuren  Wertes  des  Sehbildes 
für  das  Leben  ktonen  wir  die  Erfahrungen  des  Gesichtssinnes  die  der 
anderen  Sinne  vertreten  lassen;  wir  schliefien  daher  auch  von  Art  und 
Grad  der  sichtbaren  Oiganisiertheit  eines  natOrlichen  Gebildes  auf  Art 
und  Grad  ihrer  unsichtbaren  Beseeltheit  und  umgekehrt  —  wir  können, 
als  bildende  Künstler  ^  das  ewig  Unansdiauliche  in  seinen  ansdiau- 
liehen  Begleiterscheinungen  nahem  restlos  darstellen. 

Es  fragt  sich  nun,  in  welchen  sichtbaren  Aufbauverhältnissen 
sich  der  organische  Charakter  des  Gesichtes  und  damit  seine  alle^emeine 
Seelenhafügkeit  ausprägt.  Das  Gesicht  besitzt  innerhalb  der  mensch- 
lichen Gestalt  das  höchste  Maß  an  Einheit.  Die  Kontinuität  seiner 
Teile  ist  so  ausgebildet,  daß  es  uns,  so  wie  es  ist,  absolut  notwendig, 
in  Sich  gesetzlich  erscheint.  Und,  je  mehr  in  einem  Gesichte  alle  Züge 
aufeinander  hinweisen,  je  enger  und  selbstverständlicher  ihr  Verknüpft- 
sein ist,  um  so  geistreicher  nennen  wir  es.  Die  Einheit  des  Gesichtes 
beruht  auf  einer  Mannigfaltigkeit  formaler  VerhAltnisse,  die  «wischen 
seinen  Elementen  bestehen.  ZunAchst  auf  einer  zweifachen  Symmetrie. 
Einmal  ist  das  Gesicht  radial-symmetrisch  angelegt,  d.  h.  seine  Teile 
gruppieren  sich  peripherisch  in  regehn&Biger  Anordnung  um  einen 
Mittdpunkt,  tun  das  Zentrum  der  Nase,  die  Marpes  den  „Schlüssel- 
punkt des  menschlichen  Gesichtes"  nennt.  Andererseits  beherrscht 
eine  bilaterale  Symmetrie  das  Gesicht:  es  läßt  sich  durch  eine  senk- 
rechte Mittellinie  in  zwei  einander  entsprechende  Hälften  zerlegen. 
Jede  Gesichtsh&lfte  weist  auf  die  andere  als  auf  ihre  Ergänzung  hin. 
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fordert  sie  und  bereitet  sie  vor.  Durch  diese  doppelte  Orientierung 
aller  Elemente  nach  der  Mitte  werden  die  Gesichtsteile  SO  unlösbar 
eng  aneinander  geschlossen,  aufeinander  bezogen. 

Jede  Zerstoi  ung  der  Gesichtssymmetrie,  wie  sie  z.  B.  das  Tragen 
eines  Monokl^  mit  sich  bringt,  bewirkt  auch  eine  gewisse  Zerstörung 
aeiner  Geistigkeit. 

Die  Gedcbtseinhdt  wird  weiterliin  gewoimcn  aus  einem  mannig- 
felttgen  Spiel  ron  Gegens&tzliehkeiten  4er  Elemente.  Ein  Gerüst  von 
wagerechten  und  senkrechten  Richtungen  (Stirn-,  Augenbrauen-, 
Mundlinien;  Nase,  Ohren,  seitlidie  Begrennmgslinien)  bildet  das 
primitive  Schema  des  Gesiditss.  Als  solche  wird  die  Struktur  des 
Gesichtes  gar  nicht  fühlbar,  da  alle  Einseinige  in  einem  so  strengtti 
Verh&ltnis  von  Ober-  und  Unterordnung  stehen,  daB  nur  das  gemein- 
same Wirkungsresultat:  die  wohltuende  anschauliche  Harmonie  des 
ganzen  Gebildes  dem  Betrachter  ausgeliefert  wird.  Diese  den  künst- 
lerischen Wirkungsgesetzen  so  entsprechende  Komposition  des  Ge- 
sichtes läBt  es  daher  künsilensclier  Verwertung  mehr  als  andere 
natürliche  Erscheinungen  entgegenkommen.  Größte  Kontinuität  bei 
größter  Differenzierung,  wie  sie  dem  Gesichte  eignet,  ist  aber  ein 
Merkmal  der  Organisiertheit,  weil  sie  den  Gleichgewichtszustand  und 
damit  die  DauerfAhigkeit  der  Organismen  garantiert;  und  ein  Organis- 
mus ist  um  so  höher  entwickelt,  eine  je  einheitiichere  Verknüpfung 
mannigfaltiger  Teile  er  aufweist. 

Nun  bedeutet  femer  der  innige  Zusammenhang  der  sinnlichen 
Faktoren  des  Gesichtes  nicht  nur  den  eines  Nebeneinander  gleich  dem 
Mosaik  der  Kompositionselemente  eines  Kunstwerkes,  die  erst  im 
Erlebtwerden,  in  der  Vorstellung  des  Betrachters  ihre  Wirksamkeit 
entfalten,  sondern  die  Gesichtszüge  leben  miteinander,  eben  als  Teile 
eines  Organismus.  Sie  stehen  im  Verhältnis  gegenseitiger  Angewiesen- 
heit, Abhängigkeit  und  Unterstützung.  Dem  Gesetze  ort^anischer  Ge- 
stakuiigeu,  das  Goethe  als  die  „Wechselwirkung:,  der  Teile*' 
formuliert  hat,  ist  auch  das  Gesicht  absolut  unterworfen. 

Jede  Veränderung,  die  sich  an  einem  seiner  Teile  vollzieht,  bleibt 
in  ihrer  Wirkung  nicht  auf  diesen  Teil  beschränkt,  sondern  modifiziert 
sämtliche  übrigen  Teile  mehr  oder  weniger  mit  und  dadurch  auch 
d«i  Charakter  des  Ganzen. 

Auch  in  diesen  beiden  Erscheinungen,  in  der  einer  funkttondkn 
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Verknüpfung  der  Teile,  die  erst  den  Haushalt  der  Eiruielorganismen 
ermöglicht,  und  in  der  daraus  erwaclisenden  Sensibilität  des  Ganzen 
für  Modifikationen  seiner  Teile,  erkennen  wir  ein  Entwickelungsmerk- 
mal  natürlicher  Gebilde. 

Die  populäre  Überzeugung  von  der  allgemeinen  Seelenhaftigkeit 
des  Gesichtes  wird  sich  des  Anteils,  den  sein  organischer  Charakter 
an  dieser  Beseeltfaeit  hat,  nicht  bewußt,  sondern  stfttst  sich  wohl  aus- 
schliefilich  auf  primitiTe,  der  Alltafserf ahning  des  Lebens  entstammende 
Vorstellungen.  Für  den  philosophisch  unbefangenen  Menschen  scheint 
die  Seelcnhaftigkett  des  Gesichtes  durch  die  bekannte  Talsache  sich 
ausreichend  su  legitimieren,  daB  wir  das  Gesicht:  den  Konsentraüons- 
putikt  unserer  dem  Aufieren  des  Menschen  zugewandten  Aufmerksam- 
keit, als  Hauptschauplats  seelischer  Erregungen  und  als  Ausgangs- 
punkt unserer  Erfahrungen  über  psychische  Vorgänge  im  Mitmenschen 
betrachten.  Unser  wichtigstes  Verständigungsmittel  über  innere  Vor- 
gänge, die  Sprache,  geht  vom  Gesicht  aus.  Was  der  Mund  verhehlt, 
verrät  das  Auge.  Und  wenn  der  Wille  Augen  und  Mui)d  sich  schließen 
läßt  und  die  Mienen  beherrscht,  so  sind  die  Offenharungen  bestimmter 
und  gerade  geheimster  Gemütserregungen  im  Erroten  und  Erbleichen 
des  Gesichtes  so  gut  wie  ganz  der  Macht  des  Willens  entzogen.  Viel- 
leicht wirkt  auch  das  Bewußtsein  von  einer  Lokalisierung  unserer 
psychischen  Krifte  und  Tttigkoittn  im  G^iim,  dem  „Sita"  des  Ver- 
standes mit,  um  das  Gesicht,  richtiger  den  menschlichen  Kopf  sum 
▼orsugvireisen  Triger  allgemeiner  seelischer  Ausdruckskraft  au  er- 
heben, und  ihm  eine  über  die  Bedeutung  der  übrigen  Kttrperteile 
hinausgehende  Würde  au  verleihen. 

Die  allgemeine  Seelenhaftigkeit  des  menschlichen  Gesichtes  beruht 
demnach  auf  verhältnismäßig  wenigen  und  primitiven,  auf  Urverhält- 
nissen  seiner  Züge.  Der  Ausdruck  einer  gewissen  Beseeltheit  ist  mit 
dem  Gesichte  scheinbar  unlösbar  verknüpft,  wir  können  seine  Er- 
scheinving niclit  Willentlich  als  reine,  von  jeder  Beziehung  auf  ein 
Seelisches  befreite  Erscheinung  betrachten,  auch  nicht  bei  einer  Re- 
duktion der  Gesichtselemente  auf  einen  Kreis  und  vier  Linien  oder 
bei  ihrer  Aullosung  in  arabeskenartige  Gebilde,  wie  sie  Durers 
Randzeichnungen  zum  Gebetbuch  Kaiser  Maximilians  fast  auf  jeder 
Seite  zeigen. 

An  den  drei  Figuren  Humbert  de  Supervilles  sieht  man 
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deutlich,  daß  sich  mit  der  Umrißlinie  und  vier  Binnenlir:iien  nicht  nur 
der  Eindruck  eines  mensciilichea  Gesichtes  überhaupt,  sondern  sogar 
der  verschiedener  Affekte,  nämlich:  Ruhe,  Traurigkeit  und  Freude 
erzielen  läßt.  Leonardo  sucht  in  seinen  Menschen-  und  Tierkarikaturen, 
von  den  normalen  BUdunfen  ausgehend,  derai  ehtrakteriitiadie  Tcite 
fortsuentwiclMln  bis  an  die  Grensen  des  Organisch-Mtff  liehen,  um  eich 
so  eine  Skala  von  Ansdrudcs-  und  Poimmdglichkeiten  su  sdiaffen/) 


Der  gewissermaßen  unverwüstliche  Charakter  des  Gesichtes  wird 
ferner  dadurch  gewährleistet,  daß  es  außer  seinem  Bedeutungswerte 
einen  bestimmten  Gewohnheitswert  für  uns  liat,  die  wir  von  Kind 
auf  unter  Menschen  leben  und  ihre  Individualititen,  ihr  Fühlen  und 
Wollen  von  ihren  Gesichtern  ablesen*  Um  die  Züge  eines  Gesichtes 
oder  an  ein  Gesicht  erinnernde  Linien  und  Linienverhiltnisse  aus 
irgend  einem  Fomenkomplex  herausxufinden,  genügen  uns  sehr  wenige 
Daten. 

Gan»  anders  verhält  es  sich  aber  mit  den  anschaulichen  Ele- 
menten, auf  denen  der  Ausdruck  der  Persönlichkeit  beruht,  mit  den 
Trägern  der  speziellen  Seelenhaftigkeit:  Diese  durch  das  individuelle 
Leben  ausß;ebildeten  Züge  liegen  innerhalb  des  ein  für  allemal  ge- 
gebenen Formenschemas,  oft  fühlen  wir  ihr  Vorhandensein  an  der 
individuellen  Modifikation  des  allgemeinen  Ausdrucks,  ohne  sie  doch 
im  einzelnen  aufzeigen  zu  können.  Bei  Fam)Uenmitg!iedern,  die  sich 
untereinander  sehr  ähnlich  sehen,  ist  es  schwer,  die  unmittelbar 
fühlbar  gewordenen  persönlichen  Differenzen  im  Aussehen  auf  be- 
stimmte Bildungen  surfidEsufOhren.  ^Nim  die  IndtTiduelle  Seelenhaftig- 
keit  schwerer  als  die  allgemeine  su  finden  ist,  verliert  sie  sich  auch 
leichter  als  jene.  Für  den  Portr&tisten  ist  die  Aufgabe,  jemanden  su 
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„treffen"  eigentlich  weniger  ein  Darstellungs-  als  ein  Seh-Problem. 
Die  Schwierigkeit,  sich  des  Charakteristischen  in  einem  Gesichte  su 
bemlditigen,  tritt  fdbftt  aber  wieder  ciarück  hinter  der  Forderung, 
den  einmal  gewonnenen  Ausdruck  nicht  mit  dem  n&chsten  Pinsel- 
■trieb  wieder  ni  ▼erlieren.  Kinder  geraten,  wie  allbekannt,  mit  ihren 
MenflchendarsteUungnn  ins  Allgemeine,  sie  typisieren,  sobald  sie  aus 
der  Vorstellung  heraus  schaffen,  sie  heben  andererseits  mit  ungetrübter 
Beobachtungsgabe  gerade  das  Kennzeichnende  übertreibend  an  einem 
Kopfeheraus,  ,, sie  karikieren",  wenn  sie  nach  der  Natur  arbeiten  wollen. 

In  den  bezeichnenden  Formen  eines  Kopfes  konsolidieren  sich 
die  für  die  Innerlichkeit  eines  Individuums  typischen,  die  regelmäßig 
wiederkehrenden  Gefühle;  der  momentanen  Stninnunfi^en,  der  Aflekte 
werden  wir  dap:ef]:cn  nur  habhaft  in  der  Beredsamkeit  des  Mienen- 
spieles, in  Haltung  und  Gebärdung,  also  in  ihren  augenblicklichen 
Begleiterscheinungen. 

Wie  kommen  wir  nun  dazu,  diese  an  der  individuellen  Erschei- 
nung bemerkbaren  Ausprägungen  an  sich  rein  formaler  Natur  als 
Schrift  einer  individuellen  Sede,  als  Persönlichkeitssymbole,  nicht  nur 
als  Persdnlidikeitsmerkmale  au  deuten? 

Soweit  die  individuelle  Modellierung  eines  Gesichtes  geleistet  wird 
durch  immer  wiederkdirende  Bewegungen  und  An^annungen  von 
wahrnehmbarer  StfirkealsBegleitungen  charakteristischerinnerer  Vor- 
gänge, läßt  sich  diese  Modellierung  unmittelbar  in  ihrer  spezifischen 
Seelenhaftigkeit  verstehen.  Wir  sind  nämlich  imstande,  die  Gemüte- 
sustände  samt  ihren  zu  Ausdrucksformen  erstarrten  Bewegungsfolgen 
innerlich  selbst  tu  erlehen;  der  Anblick  solcher  anschaulichen  Be- 
stin^rntheiten  an  anderen  ruft  \n  uns  die  Erinnerung  an  die  zuge- 
hörigen und  selbst  erlebten  inneren  Vorgänge  wach  und  wir  legen 
diese  als  Verursachungen  dem  Geschehenen  unter. 

Wer  einmal  als  Begleiterscheinung  angestrengten  Nachdenkens 
oder  scharfen  Fixierens  das  Zusammenziehen  der  Stirnmuskeln  über 
der  Nasenwurael  erlebt  hat,  deutet  die  „Denkerfalte"  zwischen  den 
Augen  eines  fremden  Gesichtes  als  Zeichen  einer  Denkersede. 

Selbst  in  den  Fällen,  in  denen  zur  Interpretation  einer  bestimmten 
Aufierlichkeit  keine  Erinnerung  an  Selbsterlebtes  herangesogen  werdoi 
kann,  vermag  man  sich  doch  dadurch  der  einer  Haltung  zugrunde 
liegenden  seelischen  Stimmung  zu  vergewissern,  daß  man  die  Haltung 
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selbst  annimmt,  sie  mitagiert  und  so  gleichsam  von  rückwärts  das 
begleitende  Gefühl  sich  erzeugen  läßt.  Dieses  wird  einem  freilich  nicht 
in  der  Stärke  und  Bestimmtheit  eines  Oi  iKinaIerlebru:bses  ausgeliefert» 
sondern  in  gleichsam  ungewjsser  und  fragmentarischer  Form, 

Wir  „verstehen"  eine  mimische  Bc  wef/ung,  weil  und  insoweit  die 
Annahme  eines  bestimmten  Ausdrucks  das  Miterlebnis  des  entsprechen- 
den Eindrucks  bedingt.  Daß  es  überhaupt  möglich  ist,  nicht  nur 
durch  ein  Gefühl  die  zugehörige  Bewegung,  bzw.  durch  die  Vorstel- 
lung eines  Gefühles  die  Vorstellung  der  Bewegung,  in  die  es  auslAuft, 
herauisubeschwören,  sondern  auch  durch  Einteben  in  eine  Bewegung 
ihre  Gefflhlsursache  zu  gewinnen,  hat  seinen  Grund  in  der  engen 
Weduelwirkung  bestummter  seelischer  Prosesse  mit  bestimmten  Be- 
w^un^n,  Muskelanapannungen  usw.  Vielleicht  beruht  die  T&tiglBeit 
des  Schauspielers  darauf,  daß  beide  Möglichkeiten:  in  sich  vor- 
gefundenen Gefühlen  in  „Gesten**  Ausdruck  zu  geben  und,  worauf 
schon  Lessing  hinweist,  durch  Annahme  von  Gebärden  Gefühle  in 
sich  zu  erzeugen,  einander  beständig  ergänzen,  Steh  miteinander  ver- 
binden und  sich  gegenseitig  unterstützen.") 

Die  beschriebene  Ausdruckskraft  anschaulicher  Formen  bleibt  un- 
berührt von  ihren  wirklichen  Beziehungen  zu  inneren  Vorgängen,  die 
sie  erzeugt  haben.  Wir  beseelen  das  Gesicht  mit  Hilfe  unserer  eigenen 
Vorstellungen  und  nacli  Maßgabe  unseret>  Erlebiusinateriales  oder  unserer 
Kachempfindimgsbegabung,  ohne  Rücksicht  darauf,  daß  einer  Form 
vielleicht  in  natura  gar  nicht  der  Inhalt  snkommt,  den  sie  uns  aus- 
miiagen  scheint.  Alles  Wissen  um  den  Tatbestand  swisdhen  Innerlich- 
keit und  Aufierfichkeit  in  einem  vorliegenden  Falle,  bringt  cur  Ge> 
winnung  einer  gewissen  Seelenhaftigkeit  aus  der  Anschaulichkeit  nichts 
hinzu,  noch  raubt  es  ihr  etwas. 

Nun  ruht  aber  der  charakteristische  „Ausdruck"  eines  Gesichtes 
nicht  nur  auf  den  bisher  beschriebenen  bildsamen  Elementen,  die  wir 
ihrer  Nacherlebbarkeit  wegen  verstehen,  sondern,  gerade  die  feinere, 
d.  h.  die  sprechendsten  Züge  in  sich  bergende  Modellierung  des 
Antlitzes  wird  hervorgerufen  durch  lebenslange  minimale  Bewegungen 
und  Anspannungen  der  verschiebbaren  weichen  Teile.  Ihre  seelischen 
Veranlassungen,  typische  Stimmungen,  erleben  wir  wol,l  aLich,  aber 
wir  nehmen  nicht  gleichzeitig  ihre  Bewegungsfolgen  wahr,  können  da- 
her weder  von  den  in  Formen  gewonnenen  Bewegungen  ausgehend 
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uns  der  zugehörigen  Gefühle  erinnern,  noch  durch  willentliche  Nach- 
agierung  diese  m  uns  erzeugen.  Wir  verstehen  die  Seelenhattigkeit 
dieser  Elemente  nur  mittelbar,  indem  wir  von  den  Fällen  beob- 
achteten Zusammentreffens  typischer  innerer  Vorgänge  mit  typischen 
Ausdrucksfornwn  ausgehen  und  auch  dort,  wo  wir  ketnen  Einblick 
in  die  realen  Verhiltnisae  zwischen  den  beiden  Bnclidntingsreihen 
haben»  vom  Vorhandensein  eines  Gliedes  der  einen  Reihe  auf  das  des 
sttgehdrigen  Gliedes  der  anderen  Reihe  schliefien. 

Die  Sicherheit  solcher  Schlflsse  wichst  natOriich  mit  dem  In  uns 
angesammelten  Brf  ahrungsmaterial  über  existierende  Verbindungsn 
bestimmter  seelischer  Haltungen  mit  bestimmten  Ausprägungen  kftrper* 
licher  Art.  In  diesem  Sinne  trägt  jeder  —  um  ein  Wort  Schopen- 
hauers zu  gebrauchen  —  das  Alphabet  fertig  in  sich  zum  Entziffern 
der  Hieroglyphe,  die  ein  Menschen  gesiebt  ist.  Schon  zu  Lavaters 
Zeit  wurden  aber  gegen  die  Möglichkeit  einer  physiognomischen 
Wissenschait  die  Bedenken  erhoben,  daB  es  vielleicht  ebenso  viele 
Ausnahmen  als  Bestätigungen  der  empirischen  Regel  gibt,  Lichten- 
bergs Parodie,  das  , .Fragment  von  Schwänzen",  ist  bekannter  als 
des  vergessenen  Heltnch  Peter  Sturz'  kleiner  Auisatz:  „Erklärung 
Über  die  Physiognomik  mit  Anmerkungen  von  J.  K.  Lavater",  in  dem 
die  optimistische  wie  die  resignierte  Auflassung  von  der  Möglichkeit 
sicherer  physiognomisdier  Beobachtungen  in  scharfen  Formulierungen 
einander  gegenflberstehen.  I>a  heiftt  es  auerst:  ,  Jeder  Schwung,  jede 
Bucht  des  äußeren  Konturs  schmiegt  sich  an  die  IndlTidualitit  des 
inneren  Menschen,  wie  «n  feudites  Gewand  im  Bade.  Mit  einer  nur 
wenig  Terftnderten  Nase  wäre  Cäsar  nicht  der  Cfisar  geworden,  den 
wir  kennen."  —  Und  dann  weiter:  ,,Ist  es  ausgemacht,  daß  eine 
ähnliche  Gestalt  auch  immer  eine  ähnliche  Seele  anzeigt?  In  Familien, 
wo  die  meiste  Ähnlichkeit  herrscht,  gibt  es  oft  die  mannigfaltigsten 
Menschen.  Ich  habe  zum  Verwechseln  ähnliche  Zv/i!lingsbrüder  gekannt, 
die  dem  Geiste  nach  nicht  einen  Zug  miteinander  teilten."  —  Lavater 
schreibt  als  Anmerkung  darunter:  „Wenn  dies  vollkommen  wahr  ist, 
so  gebe  ich  die  Physiognomik  auf."*) 

Wir  lesen  aber  ferner  die  Seele  eiiiei  bestimmten  Persönlichkeit 
nicht  nur  aus  den  durch  das  Leben  gebildeten,  sondern  auch  aus  be- 
stimmten, ins  Leben  mitgebrachten  Zügen  des  Gesichtes  ab.  Gerade 
die  populäre  Physiognomik  als  praktische  Menschenkenntnis  des  täglichen 
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Lebens,  der  die  Feinfühligkeit  und  der  psychologische  Spürsinn 
für  die  langsam  geprägten  Elemente  abgeht,  hält  sich  an  solche  mit- 
gebrachten Formen  und  entwickelt  aus  ihnen  eine,  ich  möchte  sagen, 
handgreifliche  Charakterdeutung.  Mitgebrachte  Formen  des  mensch- 
lichen Antlitzes  erhalten  dadurch  eine  spezielle  Seelenhaltigkeit,  daß 
wir  Sie  mit  Hilfe  gewisser  Assoziationen  beleben,  z.  B.  durch  Vor- 
stellungen tierischer  Gesichtszuge,  an  die  jene  menschlichen  erinnern. 

Bei  unserer  leider  so  außerordentlich  geringen  Kenntnis  der  Tier- 
aeek  erscheint  uns  diese  —  und  d«t  vor  eUem  dem  populiren 
Bewußtsein  ^  eine  weit  geringere  Mannigfaltigkeit  indiWdudler  Aus- 
pfftgungen  su  wnnfasien  ab  die  Seele  des  Mensehen.  Dasu  kommt, 
daß  die  relative  UnbewegUchkeit  des  tierischen  Gesichtes  und  seine 
damit  susanmenhingende  Unbüdiamkeit  uns  nur  gleidisam  den 
Grundriß  der  Seele  des  tierischen  Individuums  andeutet.  In  der  Tier- 
welt erblicken  wir  Menschen  daher  gewisse  Charaktertypen,  verknüpft 
mit  gewissen  Ausdrucks-  und  Gesichtstypen.  Das  Schaf,  der  Esel  und 
andere,  in  erster  Linie  Haustiere,  sind  uns  ihrem  Wesen,  ihrer  Fa- 
milienseele nach  bekannt.  Sobald  daher  in  einem  menschlichen  Ge- 
sichte irgend  ein  tierischen  Formen  ahnlicher  Zug  die  Vorstellung 
dieses  Tieres  in  uns  aufruft,  legen  wir  dem  Besitzer  dieser  Form  auch 
den  entsprechenden  tierischen  Charakterzug  als  notwendige  innerliche 
Parallelerscheinung  unter.  Eine  wie  starke  Gefühlsbetonung  gerade 
an  diesen  Vergleichtmgen  menschlicher  Bildungen  mit  tierischen  haftet, 
geht  daraus  hervor,  daß  in  der  Mehrsahl  der  Pille  irgend  eine  psy- 
chische lünderwertii^eit  aus  tterihnlichen  Zügen  im  Gesicht  des 
Menschen  gefolgert,  ja,  die  sprachliche  Konstatierung  einer  solchen 
unter  den  Schimpfwßrtervorrat  aufgenommen  wird. 

Von  Lenbach  ist  eine  an  Ibsensche  Worte  gmiabnende  Äuße- 
rung überliefert,  er  sähe  hinter  jedem  Menschengesichte  die  ihm  su» 
gehdrige  Tierphysiognomie  und  —  in  Goyas  Radierungen  gibt  es 
menschliche  Köpfe,  durch  die  das  i^estfisch  Tierhalte  ihrer  Natur 
hindurchschimmert. 

Die  Vergleichung  menschlicher  Zuge  mit  tierischen  ist  —  eben 
ihrer  Volkstumhchkeit  wegen  —  auch  in  der  Physiognomik  von  Aristo- 
teles an  über  Baptista  Portas  ,, Humana  Physiognomia"  hinweg 
bis  zu  Schacks  „Physiognomischen  Studien'*  immer  wieder  geübt 
worden. 


Digitized  by  Google 


44 


AnschauUchkeU  und  Seelenhaftigkeit 


In  den  Ähnlichkeiten  menschlicher  und  tierischer  Gesichtsbildungen 
—  besonders  im  Affekt!  —  liefen  nicht  nur  Motive  für  diese  populäre 
physioc^nomische  Ausdeutung  der  Gesichtszüge,  sondern  auch  zu 
einer  Ineinsbjldung ,  einem  Ii:ieuianderfließenlassen  menschHcher  und 
tierischer  Gesirhtsformen  in  den  Masken  der  primitiven  Kunst.  Die 
Wandlungen  des  Gorgonentypus  zeigen  z.  B.  eine  Entwickelung  von 
der  Tiermaske  über  alle  möglichen  Zwischenstufen  hinweg  zum 
Menachengesicht  Ton  idtttler  sdimer^idicr  Schttnheit. 

In  fthnltcb  primitivtr  Weise  wie  die  Tier-Merkinale  betrechten 
wir  mitgeborene  Resgenmerkmale  unmittdbar  als  Anweisungen 
auf  eine  gewisse  psychische  Deutung. 

Mit  dem  ganzen  Ballast  an  Assosiationen  mannigfadister  Art» 
der  für  den  heutigen  Menschen  mit  der  Vorstellung  der  jüdischen 
Äußerlichkeit  verknüpft  ist,  belasten  wir  gleichsam  die  Seele  jedes 
Menschen,  der  jüdisch  „aussieht".  An  jüdischen  Rassenmerkmalen 
haften  für  uns  unlösbar,  ebenso  wie  an  denen  bestimmter  wilder 
Völker,  z.  B.  der  Nef^er,  ganz  bestimmte  seelische  Inhalte,  unter  deren 
Bar.n  wir  diese  Merkmale,  wo  sie  uns  auch  begep;nen  n^ö gen,  als  Zeugen 
der  zugehörigen  psychischen  Eigenschaften  ansprechen. 

Mit  dem  Wert,  den  solche  mitgebrachte  Formen  des  Gesichtes 
nun  einmal  für  die  Erweckung  des  Eindrucks  einer  speziellen  Seelen- 
haftigkeit  des  Gesichtes  besitzen,  muß  auch  der  Forträtist  rechnen. 
Sie  üben  ihre  Suggestion  ja  nicht  nur  auf  den  naiven  Menschen, 
sondern  auch  auf  ihn  aus,  wenn  auch  in  sehr  abgeschwichtem  Grade. 
Der  Künste  wird,  weil  er  an  das  Lesen  menschlicher  Gesichter  ge- 
wöhnt ist,  kaum  an  diesen  mitgebrachten  Formen  haften  bleiben, 
sondern  das  Gesicht  daraufhin  durchforschen,  ob  das,  was  sie  ihm 
auszusagen  scheinen,  durch  die  üteigen  —  gebildeten  —  Elemente  der 
Sichtbarkeit  bestätigt  oder  wieder  aufgrüben  wird.  Ein  Wissen  um 
die  wirklichen  Zusammenhänge  dieser  Anschaulichkeiten  mit  der 
Innerlichkeit  des  Menschen,  das  aus  anderen  Quellen  als  aus  der  des 
Sehens  ihm  zufließt,  kommt  ja  für  die  rein  künstlerische  Tätigkeit 
nicht  in  Betracht.  Je  nacluiem  nun  der  Maler  glaubt,  nach  Konsta- 
tierung und  Bewertung  des  sichtbaren  Tatbestandes  die  Assoziativkraft 
der  beschriebenen  mitgebrachten  Formen  als  Wirkungstakior  in  die 
Gesamtrechnung  einstellen  oder  aus  ihr  weglassen  zu  müssen,  betont, 
bzw.  dämpft  er  dieselben.    Wo  und  wie  der  Porträtist  im  sichtbaren 
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Material  des  Geeichtes  unterstreicht  oHer  ausstreicht,  ergftiist  oder 
eliminiert)  um  aus  seinem  Porträt  den  Betrachter  seine  Interpretation 
der  Anschaulichkeit  und  in  ihr  die  Seelenhaftigkeit  des  Modells 
gewinnen  zu  lassen,  das  sind  Spezialprobleme  der  künstlerischen 
Darstellung. 

Schließlich  erhalt  das  Gesicht  dadurch  ein  persönliches  seelisches 
Leben,  freilich  nur  sozusagen  den  Grundriß  eines  solchen,  daß  wir 
gewisse  rein  stoffliche  und  formale  Qualitäten  als  seehsche  Eigen- 
schaften ins  Ethische  transponieren.^)  Der  Anblick  eines  besonders 
(»knochigen**  Gesichtes  s.  B.  reprodusiert  in  uns  Brinnerungen  an  be- 
stimmte Tastwahrnehmungen  —  hist-  oder  unlustroller  Art  —  die  wir 
einmal  an  gleicfagelormten  plastischen  Gebilden  wirklich  kennen  ge* 
lernt  haben.  Die  Härte  und  Pesti|^eit,  die  unser  Tastsinn  als  Eigen- 
Schäften  der  getasteten  Materie  «ahrnahm,  schreiben  wir  nun  — 
durch  GesichtseindrOcke  an  sie  erinnert  —  als  „Härte**  und  „Festig- 
keit" dem  Charakter  denen  zu,  der  im  Besitze  des  knochigen  Ge- 
lochtes ist.  Wir  bedienen  uns  also  st^ar  der  gleichen  Eigenschafts- 
worte im  Physischen  wie  im  Psychischen,  um  grundverschiedene  Wahr- 
nehmung-en  und  Inhalte  in  Beziehimpj  zu  einander  zu  setzen.  Die  für 
das  populäre  Bewußtsein  unanzweifelbare  Voraussetzung,  die  derartige 
Analogieschlüsse  erst  möglich  macht,  ist  die  Überzeugung  von  einer 
weitgehenden  ursächlichen  Beziehung  rwischen  den^  Außen  und  dem 
Innen  des  Menschen.  Ob  derartige  Kausalverhältnisse  wirklich  existieren, 
in  welchem  Umfange  und  ob  sie  —  ihre  Tatsächlichkeit  einmal  an- 
genommen —  TOn  uns  erkannt  werden  können,  alle  diese  Sorgen  der 
wissmchaltlidi  gerichteten  Physiognomik  sind  fflr  den  Physiogno- 
miker aus  dem  Stegreif  nicht  vorhanden.  Wie  die  „Härte**  einer 
Sede  wird  auch  ihre  „Weichheit**  tagtäglich  erschlossen  aus  den 
Material*  und  Tastvotstellungen ,  die  rdn  optisch  wahrgenommene 
stoffliche  Qualitäten  des  Gesichtes  in  uns  wachrufen.  Die  Beant^ 
wortung  der  FragOi  wie  Gesehenes  an  Getastetes  erinnern  kann, 
gehört  nicht  hierher. 

Unmittelbarer  als  Vorstellungen  aus  dem  Bereich  des  Tastsinnes 
werden  solche,  die  dem  Gesichtssinn  angehören,  zur  Quelle  ethischer 
Wertungen.  Es  handelt  sich  hier  nämlich  darum,  daß  anschauliche 
Elementargefuhie,  z.  B.  das  Wohlgefallen  an  räumlicher  Gliederung, 
gar  nicht  als  ästhetische  von  den  Gesichtsformen,  sondern  sofort  als 
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ethische  von  den  Formen  der  Seele  ausgehende  Werte  verstanden 
werden. 

Gottfried  Keller  kennzeichnet  ein  Gesicht  einmal  mit  den  Worten: 
„In  diesem  Gesicht  gab  es  keine  unklaren  topographischen  Verhältnisse, 
keine  unbestimmten  oder  überflüssigen  Räume,  Flächen  und  Linien, 
«Ite  Züge  waren  bestitiim^  wenn  auch  noch  so  sert  ausgeprägt,  und 
alles  beseelt  von  der  eigensten  sÜBesten  PersttnUdikeit  Die  Schönheit 
war  hier  von  innen  heraus  emsthaft,  wahr  und  untrüglich,  obfl^eich 
ein  Zug  ehrlicher  Schalkhaftigkeit  darin  schlummerte,  der  des  Glückes 
au  harren  schien,  um  au  erwachen.** 

In  der  naivsten  Weise  liest  Lavater  aus  den  Proportionen  eines 
Gesichtes  und  ihrem  lust-  oder  unlustTOllen  Eindruck  auf  ihn  die 
Bildung  der  Seele  ab.  So  ist  ihm  die  Disharmonie  der  Züge  ein  Zeuge 
für  die  Disharmonie  des  Charakters.  Für  ihn  kamen  freilich  weniger 
die  Verhältnisse  der  Massen  in  einer  Physiognomie  in  Betracht,  als 
der  lineare  Ablauf,  da  er  seine  Folgerungen  aus  Umrißzeichnungen 
zog,  die  ihm  lediglich  lineare  Werte  lieierten.  Er  bildete  uitoigedessen 
seine  Unterschiedsempfindlichkeit  für  alle  Verhältnisse  zwischen  Linien 
besüiiders  aus  und  glaubte  in  ihr  auch  eine  Unterschiedsempfindiich- 
keit  für  seelische  Differenzen  zu  besitzen.  Die  Schönheit  eines  ProfUes 
entwickelte  er  so  lange,  bis  sie  ihm  aur  Schünheit  der  Seele  dieses 
Linienablauf^  geworden  war,  und  das  rein  Ästhetische  Elementar« 
geftthl,  das  ein  unrhythmischer  Gesichtskontur  in  ihm  austöste,  deutete 
er  als  MiBfaUen  am  Charakter  des  Besitaers  der  Physiognomie. 

Für  den  Künstler  sind  selbstverstindlich  derartige  stoffliche  und 
formale  Verhältnisse  im  Gesidit,  von  denen  populäre  Besedun^ver- 
suche  ausgehen,  von  Wichtigkeit.  Da  der  Maler  sich  im  Gebiet  rein 
formaler  Beziehungen  bew^t,  kann  er  solche  Eindruckspunkte  bald 
schaffen,  bald  zerstören.  Durch  eine  Profildarstellung  wird  das  Linien- 
gefühl des  Betrachters  entschieden  stärker  gereizt  als  durch  die  En- 
face- Ansicht.  Der  Bildhauer  dagee^en  vernia«^!;  durch  bewußte  Gestaltung 
der  Materie  und  durch  ihre  plastische  Anregungskraft  die  physiogno- 
mische  Deutung  in  bestirnnite  Bahnen  zu  lenken. 

Nach  Zeiten,  Völkern,  Individuen  finden  wir  einen  großen  Wechsel 
in  der  Empfindung  und  Bewertung  der  stofflichen  und  formalen  Eigen- 
schaften des  Gesichtes  und  infolgedessen  auch  ihrer  Tranqionierung 
in  das  Gebiet  des  Seelischen, 
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Ein  gutes  Beispiel  für  die  VerAnderlichkeit  aller  populAfeii  Ph j- 
stognomik  liefert  Burkhard  Waldis: 

So  duiikt  tnicb  an  ir  Visignomey 

dass  sie  fürwahr  geschnitten  sey 

au8  dnsr  sShen  bösen  haut, 

die  nit  gerne  stille  sitzt  noch  ruht, 

geneigt  zu  haspeln  vnd  zu  geigen 

und  nimmermehr  ein  Wort  verschweigen 

ir  dünnen  Lefftzen  vnd  spitze  naß 

die  zeugen  gwißlich  alle  das. 
Gerade  Redseligkeit  wurden  wir  einer  solchen  Physiognomie  kaum 
ansehen  wollen;  liest  man  doch  heute  von  Ibsens  schmalen  Lippen 
seine  Schweigsamkeit  abl 

Es  ist  eine  weit  verbreitete  Ansicht:  der  Portritmaler,  der  tag- 
täglich mit  der  Aufienseite  des  Menschen  su  tun  hat,  müsse  ein  guter 
Physiognomiker  sein.  Und  doch  ist  eine  solche  FAhigkeit  keineswegs 
notwendig  mit  dem  Portrfttistenbensfe  verbunden;  der  Maler  scheint 
uns  nur  deshalb  ein  so  guter  Physiognomiker  za  wan,  weil  er  durch 
seine  klare  Herausarbeitung  aller  vorhandenen  Anschaulichkeiten  uns 
leichter  ein  Gesicht  verstehen  läßt,  als  es  der  Anblick  des  Lebens  tut. 
Weil  wir  vor  dem  Bildnis  klarer  sehen,  leichter  vom  Außen  auf  das 
Innen  schließen,  glauben  wir,  auch  der  Künstler  habe  die  Verbindungs- 
linien zwischen  der  Er<;che!nune;  und  ihrem  Sinne  gezojren.  Diesen 
Fall,  daß  ein  Porträt  den:  Betrachtei"  Aufklärungen  über  die  Seele 
des  Modells  gibt,  die  der  Anblick  des  Naturvorbiides  vorenthalten  hat, 
beschreibt  Heinse  im  Ardinghello  mit  den  Worten:  „Ardinghello  hatte 
im  Gesichte  schon  Züge  ihres  Charakters  ausgespähet,  die  sich  nach- 
her erst  entwickelten."  Der  Künstler  kann  nicht  deshalb  mehr  geben, 
weil  er  mehr  weiS  von  den  Zusammenhängen,  sondern,  wetl  er  mehr 
steht  als  der  Nichtkünstler.  Sein  geschirftes  und  für  alle  Sichtbarkeiten 
unendlich  empfindliches  Auge  entdeckt  verräterische  Bildungen  oder 
Anlagen  zu  bestimmten  Ausprägungen»  wo  das  Auge  des  Nichtkänstlers 
nichts  sieht;  und  indem  er  seine  Entdeckungen  darstellt,  werden  auch 
wir  ihrer  und  mit  ihnen  Ihrer  SeelenhaftiflMt  bewufit.  Den  Künstler 
aber  nötigen  keinerlei  ethische  oder  praktische  Interessen,  das,  was 
er  sieht,  auch  noch  zu  deuten,  seine  Domäne  liegt  im  rein  ArtistischMi, 
in  der  Entwicklung  der  Anschaulichkeit.  Der  reale  Zusammenhang 
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der  Äußerlichkeit  eines  Menschen  mit  seiner  Innerlichkeit  interessiert 
den  Maler  nur  insoweit  er  Mensch,  nicht  aber  insoweit  er  Künstler 
ist.  Als  Maler  bewegt  er  sich  ausschließlich  innerhalb  der  Grenzen  des 
AuBeren;  deckt  sich  dieses  im  Falle  seines  Moddles  mit  der  Seele, 
so  wird  er,  je  mehr  er  dieses  enthfillt»  auch  jene  entschleiern,  ent- 
spricht dtf  Erscheinung  in  natura  nicht  die  Innenwelt,  deren  Wahr« 
seichen  sie  au  sein  scheint,  so  kann  alles  Wissen  des  Künstlers  um 
diese  Differenz  an  seiner  DarsteUung  des  Geschehenen  nichts  Indern. 
Das  Gesicht  ist  und  bleibt  als  solches  gegeben. 

Hinter  dieses  Monogramm  alles  Denkens  und  Trachtens'*  su 
kommen,  kann  den  Maler  nur  insofern  interessieren,  als  er 
nicht  Porträtmaler,  sondern  , .Historienmaler"  ist,  d.  h.  zur  Dar- 
stellung eines  bestiinniten  Gemütszustandes  dem  Gesicht  als  dessen 
Träger  die  Zuge  verleihen  muß,  die  uns  möglichst  zweifellos  die 
gewollte  Vorstellung  eines  Seelischen  übermitteln.  Das  so  gestellte 
künstlerische  Problem:  wie  drücke  ich  Leidenschaft,  durch  welche 
Zuge  und  Schiebungen  von  Zügen  Trauer  oder  Staunen  aus?  ist  lös- 
bar erst,  wenn  ich  weifi,  aus  welchen  Gesichtsbildungen  ich  im  Leben 
diese  Zustände  ablese.  In  seinen  Jugendbildnissen,  Tor  allem  in  den 
sahireichen  Selbstbildnissen,  sucht  Rembrandt  dem  Geheimnis  des 
Ausdrucks  eines  Seeimhaf  ten  im  KSrperhaf  ten  auf  die  Spur  su  kommen. 
Wie  er  an  sich  studiert,  so  beobachtet  Leonardo  an  Bauern,  die  er 
in  sein  Kaus  ladet,  bewirtet,  amüsiert  oder  erschreckt,  und  er  kommt 
etwa  au  der  Notiz,  daß  „Gemütsbewegungen,  bei  denen  der  erregende 
Gegenstand  im  Geiste  ist,  leichtere  und  bequrimcre  Gebärden  zur  Folge 
haben,  als  wenn  ein  äußerer  Gegenstand  der  Erreger  ist".  In  seinen 
gezeichneten  Studien  über  die  Ausdrucksskala  von  Gemütsbewegungen 
in  den  Veränderungen  der  Mienen  und  den  Bewegjungen  der  Gesichts- 
teile erarbeitete  sich  Leonardo  gleichsam  eme  Grammatik  der  Sprache 
des  menschlichen  Gesichtes,  Ahnhche  Bedürfnisse  der  malerischen 
Praxis  ließen  Le  Brun  eine  „Methode  pour  apprendre  de  dessiner 
les  passiuns"  verfassen.'') 

Da  der  Porträtist,  wie  wir  sehen,  sein  „Herrschaftsgebiet"  in  der 
EntWickelung  gegebener  Anschaulichkeiten  findet,  hat  für  ihn  die 
Seele  im  Porträt  nur  „als  Sede  dieses  anschaulichen  Körpers  Wert", 
niemals  „an  und  für  sich".  ,4>ie  Bedeutung  ihres  Daseins*'  —  so 
formuliert  Simmel  seine  Ansicht      „in  der  Kunst  ist  eben  eine 
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andere  als  in  der  Wirklichkeit.  Der  Sinn  der  Erscheinung  gehört  erst 
dann  in  das  malerische  Kunstwerk,  wenn  er  sich  als  Sinn  der  Er- 
scheinung offenbart  hat."  Simmel  verlangt  aber  aucli  vom  Nicht- 
künstler,  daB  er,  um  seme  Worte  weiter  2U  gebrauchen,  die  Seele 
innerhalb  des  Kunstwerkes  als  ein  besonderes  und  ideelles  Gebilde 
erkemie,  nur  den  artistischen  Kategorien  und  Ansprüchen  entspringend 
und  entsprechend  und  unabhängig  davon,  daß  sie  der  realen  Seele 
hinter  4«in  Kunitwerke  freilich  meistens»  aber  nicht  notwendig  kor- 
respondieren wird.  Das  Interesse  an  der  „Seele"  des  Porträts  ent- 
spricht nach  Simmel  dem  „b1o0en  andcdotischen  Interesse,  das  den 
Ungebildeten  an  die  »Mee*,  an  den  »Vorgang*  des  Bildes  knflpft»  ait 
deren  Darstellung  ihre  Ansdiattlidikeit  ihm  ein  Uofles  Mittd  er- 
scheint." 

Hier  wird  in  spezieller  Anwendung  auf  die  „Ästhetik  des  Por- 
träts" ein  prinzipieller  Gedanke,  das  erste  Gebot  der  modernen  Kunst- 
anschauung ausgesprochen.  Die  Gültigkeit  dieses  Prinzipes  für  die 
Betrachtung  eines  Bildnisses  beweist  Simmel  durch  seine  Formulierung 
der  Seele,  „soweit  das  Äußere  ihr  Symbol  sein  kann",  als:  den  „ein- 
heitlichen Zusammenhang  der  Züge".  ,,Die  Einheit  der  Züge  bedeutet 
nichts  anderes,  als  Getragensein  von  einer  Seele,  erkannt  oder  ver- 
mittelt durch  den  Betrachtenden,  der  diese  Vereinheitlichung  oder 
Beseelung  vollzieht,  weil  die  Form  des  Kunstwerkes  seine  eigene  Seele 
SU  der  konsentriertesten  Belebung  und  zum  ZutammenschluS  der  An- 
schauungselemente angeregt  hat." 

Unser  Versudi»  das  Verhältnis  von  Anschaulichkeit  und  Seelen- 
haftigkeit  im  Gesicht  von  anderer  Seite  aus  zu  bestimmen»  drängt 
dazu»  als  BSaterial  der  Kunstschöpfung  mit  Simmel  die  Gesetsüch^ 
keit  des  Uo0  Anschaulichen  zu  beaeiduien»  als  Material  der  Kunst- 
betrachtung dagegen  die  Anschauungswerte  der  Erscheinung  samt 
allen  an  ihnen  haftenden  Lebens-  oder  Bedeutungswerten.  Ich  glaube 
nicht  daran,  daß  dem  ungebildeten"  Laien  das  verpönte  anekdotische 
Interesse  an  der  ,, Seele"  im  Porträt  verboten  werden  karm  noch  darf. 
Ästhetisch  sind  die  dem  Porträt  entnommenen  Lebensinhalte  dadurch 
hinreichend  legitimiert,  daß  sie  nicht  durch  den  Anblick  eines  Stückes 
Natur,  sondern  durch  den  eines  Kunstwerkes  gewonnen  werden,  und 
eben  bei  ihrem  Durchgang  durch  den  künstlerischen  Reiniguags-  und 
Steigerungsprozess  ihre  eigentümliche  Färbung,  ihre  überzeugende 
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Eindruckakralt  und  b^lückende  SdbstverstftxulUchkeit  erworben 
haben 

Auch  für  den  Ästhetiker  gilt  Goethes  Mahnung  an  die  Natur- 
forscher: 

Mflnet  im  NAturbetrachten 
Immer  eins  wie  alles  achten; 
Nichts  ist  drinnen»  nichts  ist  drauBen, 
Denn  was  innen,  das  ist  auBen, 
So  ergreifet  ohne  Säumnis 
Heiltg  öffentlich  Geheimnis. 

An  der  Gesamtleistung  aller  anschaulichen  Elemente  des  Ge- 
sichtes, die  Geistigkeit  einer  Persönlichkeit  zu  bezeichnen,  haben  ntm 
aber  nicht  alle  Züge  in  gleichem  Mafia  Anteil.  Von  individuellen 
Verschiedenheiten  einmal  abgesehen  —  das  Auge  scheint  ganz 
allgemein  in  höherem  Grade  als  Mund,  Nase  und  Stirn  Seelisches 
zu  verraten.  Wir  reden  gernt  von  sprechenden"  Augen  und  ver- 
lassen uns  Fremden  gegenüber  vielfach  eher  auf  die  Sprache  des 
Auges,  als  auf  die  des  Mundes,  in  der  instinktiven  Überzeugung, 
daß  sich  mit  Worten  leichter  lügen  läßt,  als  mit  Blicken.  Daher 
das  Verlangen  Verdächtigen  gegenüber,  einem  in  die  Augen  zu  sehen 
imd  das  Mißtrauen  gegen  Menschen,  die  einen  nicht  anblicken  kön- 
nen. Unter  dem  B^;riff  des  BUdMS  fassen  wir  ja  die  ganse  Leben- 
dii^it,  Beweglichkeit  und  Ausdrudcsffthigkeit  des  Auges  susammen« 
Nur  das  blickende  Auge  stellt  Besiehungen  zwischen  sieh  und  der 
Außenwdt  her,  indem  es  gleichsam  mit  dem  unsiditbaren  Arm  des 
Blickes  aus  sich  herausgreift  und  sich  der  Dinge  draußen  be> 
michtigt.*) 

Die  Oberzeugung  von  der  seelischen  Bedeutung  des  Auges  spielt 
natürlich  in  den  Künstlerschriften  von  jeher  eine  Rolle. 

Schon  Sokratcs  verdeutlichte  seinen  dem  Parrhasios  gegebenen 

Rat,  Ausdrucks^^esta!ten  zu  malen  mit  dem  Hinweis  auf  die  indirekte 
Darstellung  der  Seelenzustände  im  geistigen  Ausdruck  des  Auges  und 
der  Gesichtszüge. 

Zwei  weitere  Belege  seien  herausgegriffen.  Ludovico  Dolce  läßt 
den  Arelino  den  Vers  Petrarkas  zitieren:  ,,Und  auf  der  Stirne  liest 
man  oft  das  Herz"  und  dann  mit  den  Worten  fortfahren:  ,,Doch 
sind  es  gans  besonders  die  Augen,  welche  als  Fenster  der  Seele  gelten 
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dürfen,  und  in  ihnen  kann  der  Maler  ganz  entsprechend  jede  Leiden- 
schaft, die  Lustigkeit,  den  Schmerz,  den  Zorn,  die  Furcht,  die  Hoff- 
nung und  die  Sehnsucht  ausdrucken."  Und  vor  hundert  Jahren  schrieb 
der  nach  seiner  Lebensgeschichte  unbekannte  Jobann  Paester  (ich 
▼ermute,  er  war  Maler)  in  seinen  „Theatik"  genannten  „Ideen  rar 
Obung  des  Blickes  in  der  bildenden  Kunst":  „Außer  Ziveifel  hat  die 
Sprache  des  menschlichen  Angesichtes  hauptsSchlich  un  Auge»  als  von 
ihm  ausgehend  und  herrschend»  ihren  Sits.**  —  In  der  bildenden  Kunst 
tritt  das  Auge  gletchsam  in  die  Erbschaft  des  Mundes;  was  dieser 
verschweigen  muß,  offenbart  jenes***^) 

Wenn  man  in  diesem  Umfange  von  der  seelenkündenden  Kraft 
des  blickenden  Äugst  redet,  ist  freilich  zu  bedenken»  daß  man  dem 
Auge  Wirkungen  zuschreibt,  die  es  gar  nicht  allein  auszuüben  im- 
stande ist,  die  vielmehr  das  Resultat  von  Verhältniswirkungen  mannif^- 
fachster  Art  sind,  an  denen  das  Auge  vielleicht  weni^^er  als  seine  Um- 
gebung beteiligt  ist.  Em  aus  dem  Zusammenhang  der  Gesichtszüge 
herausgelöstes  Auge  sagt  nichts  mehr  aus,  —  blickt  nicht  mehr,  und 
fast  aller  Ausdruck  des  Auges  kommt  nur  zustande  unter  Mitwirkung 
anderer  Gesichtspartien,  das  Lächeln  z.  B.  mit  Hilfe  des  Mundes.  Wie 
das  „sprechende**  Auge  plötsiich  verstummt,  kann  man  sich  durch 
Zuhalten  der  Übrigen  Gesiditssflge  auf  einer  Statue  oder  einem  Bilde 
deutlich  machen.  Aus  dieser  Wechselwirkung  aller  anschaulichen 
Elemente  im  Gesicht,  aus  der  Tatsache»  daß  alle  Wirkungen  eines 
Teiles  nur  Verhiltniswirkungen  vieler  Teile  sind,  eridirt  es  sich  ferner, 
daß  ein  schönes  Auge  auch  nur  in  diesem  Gesicht»  in  dem  es  vor- 
kommt» nicht  an  und  für  sich  oder  in  irgend  einem  anderen  Ge<;ichts* 
zusammenhange  schdn  ist.  Den  antiken  Bericht,  Zeuxis  habe  seine 
Helena  für  Kroton  aus  den  Schönheiten  von  fünf  jungen  Mädchen 
der  Stadt  zusammen^estückt,  hielt  Bernini  aus  dem  Grunde  für  eine 
Fabel,  ,,da  das  schone  Auge  einer  Frau  nicht  zu  dem  schönen  Antlitz 
einer  anderen  paßt,  und  ebenso  ein  schöner  Mund  usw".'^) 

Zu  seiner  ciiarakteristischen  Blickwirkung  trägt  das  Auge  von 
Sich  aus  bei  durch  die  Wirkungsfaktoren  seiner  Gestalt,  Größe  und 
seines  Schnittes,  durch  die  Wölbung  der  Hornhaut,  die  Weite  der 
Pupille,  Farbe  der  Iris  und  durch  seinen  Feuchtigkeitsgehalt.  Freilich 
sind  auch  diese  Werte  abhängig  von  bestimmten  Aufteren  Bed  i  n  g  u  n  gen 
und  mit  ihnen  wandelbar.  So  verenget  einfallende  HeUii^it  die 
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Pupille,  während  sie  sich  in  der  Dunkelheit  erweitert.  Schlaf,  Krank- 
heit, Tod,  Affekte  und  Berxifsarten  wirken  auf  die  Form,  Farbe  und 
Beweglichkeit  des  Auges  und  damit  auch  auf  den  Bhck  ein.  Dessen 
Charakter  wird  aber  ferner  wesentlich  mitbestimmt  durch  die  Be- 
wegung der  Stirn-  und  Mundmuskeln,  durch  die  des  Kopfes,  die  der 
Mensch  braucht,  um  uns  an-  und  sich  im  Räume  umzusehen.  Auch 
die  Drehung  der  Augen  im  Kopfe,  die  des  Kopfes  auf  dem  Halse 
und  sddiefiUch  die  Haltung  des  gannn  Kdfpeii  geben  dem  Blick 
feine  eigentOnillche  Pifbung.  Dtircli  die  Divergeos  swisciien  Halt* 
Wendung  und  BUdEriclitung  auf  primitiven  Bildern  oder  lehlediten 
Photographien  erhilt  auch  der  BUdk  leicht  etwas  Premdes  und  Ge- 
swungms.  Der  atolse  Settenblsck  des  Velasquet,  auf  seinem  Selbst* 
bilde  in  den  Uffisien»  Terliert  viel  von  seiner  Scbirfe,  weim  man  den 
Körper  verdeckt  und  nur  noch  Kopf  und  Auge  sprechen  lÄfit. 

So  ist  die  BUckwirkung  eine  gans  verscluedene,  je  nach  der  Reihe 
von  Bewegungen,  die  sie  resultieren  lassen.  Darauf  beruht  auch  der 
spezifisch  geistige  Ausdruck  des  Nahblickes,  bei  dem  die  Augen  auf 
einen  Punkt  hin  konvergieren.  Die  Tätigkeit  des  Fixierens  erweckt 
den  Eindruck  höchster  Aktivität,  des  willenthchen  Festhaltens  eines 
Dinges.  Dagegen  ist  mit  dem  Fernblick,  bei  dem  die  Augen  in  einer 
gleichen  Richtung  parallel  geradeaus  eingestellt  sind,  der  Eindruck 
des  Vertieftseins,  der  Träumerei,  der  gefühlsmäßigen  Entrücktheit 
verbunden* 

Bine  so  begrOndete  verschiedene  Beseelung  des  Blickes  unterscheidet 
s;B.  italienische  Bildnisse  von  holIAndischen*  Der  fixierende 
BlidE  italienischer  Köpfe  „padrt"  den  Betrachter  und  wird  von  ihm 
als  Wahrseichen  eines  Willens  sur  Tat  empfunden.  Holländischen 
Augoi  eignet  dagegen  ein  mehr  trftumerisches  BlickeUi  das  bald  als 
in  die  Unendlichkeit  der  Außenwdt,  bald  in  die  des  eigenen  Innern 
gerichtet  anmutet  und  mehr  von  der  Gemüts-  als  von  der  Willens- 
seite der  menschlichen  Natur  verrät.  Riegl  bezeichnet  die  Stimmung 
des  spezifisch  holländischen  Blickes  als    interesselose  Aufmerksamkeit". 

Im  allgemeinen  läßt  sich  sagen:  je  mehr  die  Bildnismalerei  die 
menschliche  Seele  im  Äntüt2  sucht,  um  so  stärker  betont  sie  das  Auge, 
sammelt  sie  die  geistige  Wirkung  des  Gesichtes  im  Blick. 

Das  Heraufkommen  eines  verinnerlichten  Menschenschlages  mit 
neuen  Seelen  und  neuen  Augen  spürt  man  deutlich  in  der  Porträtmalerei 
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des  attagfhenden  x8.  Jalirliaii4crts.  1780  schrieb  ein  Anonymus: 
„Es  ist  nicht  zu  leugnen»  daß  Yor  sehn  oder  mehreren  Jahren  ein 

sehr  schlechter  Geschmai^  in  Portr&tea  herrschte.  Man  begnügte  steh 
damit,  die  bloße  Menschenlarve  mit  etwas  Ähnlichkeit  und  grinsendem 
Lachen  tingiert  nachzubilden.  Ausdruck  der  Physiognomie,  das  Schwe- 
ben des  Geistes  und  Herzens  auf  dem  Gesicht,  Seelenblick  aus  dem 
Auge  und  Sprache  im  Mund  welcher  Maler  verstund  dies,  welcher 
konnte  es  schaffen,  außer  emem  Tischbein,  Chodowieck}',  Anton  Graff 
und  Mythens?  Man  verlangt  mehr.  Man  verlangt  Physiognomieausdruck 
und  nicht  bloße  Larve."  Es  ist  bekannt,  daß  von  neueren  Porträtisten 
besonders  Lenbach  nicht  nur  die  Augen  innerhalb  der  übrigen  Ele- 
mente des  Gesichtes  aksentuierti  sondern  zugunsten  ihrer  Sedenhaftig- 
kett  die  GesamlCorm  vergewaltigt  und  ▼emacihUssigt  hat.  Auch  Boecklin 
riet,  im  Porträt  die  ganse  Kraft  auf  das  Gesicht  und  vor  allem  auf 
die  Augen  su  konsentrieren,  freilich  nicht  sowohl  ihres  ph  jsiognomi- 
sehen  Wertes  wegen,  als  deshalb,  weil  das  Auge  durch  Form,  Farbe, 
Bewe^chkeit,  Glans  und  Stdlung  innerhalb  des  Gesichtes  am  meisten 
auffällt. 

Wenn  in  der  Porträtmalerei  die  stärkere  Betonung  des  Auges 
b^;ründet  ist  in  dem  verstärkten  Interesse  an  der  Seele  des  Menschen, 
so  wird  sich  ein  hauptsächlich  an  der  menschlichen  Äußerlichkeit 
orientiertes  Künstlergeluhl  mit  einer  gleichmäßigen  Verteilung  der 
Eindruckspunkte  im  Gesicht  verbinden.  Vielleicht  ist  die  Tatsache, 
daß  in  holländischen  Porträtköpfen  das  Auge  die  Dominante  bildet, 
während  in  Italien  sämtliche  Gesichtszüge  mehr  in  formalem  Gleich- 
gewichte steheu,  auf  die  angedeutete  Verschiedenheit  germanischer 
und  romanischer  Büdnisintentionen  zurüdcfütirbar.  Jedenfalls  zeigt  es 
sich,  da0  die  Kunst,  die  den  Kttrper  des  Menschen  zvm  alleittigen 
Thema  hat,  die  Plastik,  in  ihren  reinsten  und  reifsten  Werken  das 
Auge  nicht  nur  nicht  belon^  sondern  es  meidet  Die  Plastik  muß  das 
Interesse  des  Betrachters  fiber  das  ganse  menschliche  Gewächs  gleich* 
mäfiig  verteilen,  darf  es  nicht  im  unplastischsten  Teile  des  Körpers, 
Im  Auge  kulminieren  lassen.  Da  ntm  aber  Statuen,  deren  Augenbildung 
so  weit  durchgeführt  ist,  da0  sie  uns  anzublicken  scheinen,  sofort 
unsern  Blick  auf  die  Augen  lenken  und  dort  festhalten,  muß  die 
strenge  Plastik  das  Auge  blicklos  geben,  sie  läßt  es  blind,  ohne  Pupillen- 
andeutung, zeigt  nur  sein  plastisches,  tastbares  Gerüst.  Ein  derartiges 
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Verfahren  Ist  freilich  —  und  das  wird  besonders  Porträtttatucn  gegen- 
über ffihlbar  —  mit  Aufgabe  eines  Quantums  an  Persönlichkeitsgebalt 

▼erbunden. 

Obwohl  der  Blick  ein  Hauptmittel  der  Individualisierung  ist,  weil 

er  das  Maß  der  Lebendij^keit  eines  Menschen  angibt,  ^eht  doch  der 
Wej;  der  künstlerischen  Individualisierungsversuche  nicht  von  der 
Eroberung  des  Auges  aus.  Dieses  ist  —  als  der  schwerste,  auch  der 
leUte  Schritt. 

Wie  die  frühmittelalterliche  Porträtmalerei  in  Deutschland 
zeigt,  Wird  als  erstes  Poi  trätmerkmal  und  damit  als  erster  Ahniichkeits- 
tr&ger  vielmehr  die  Bärtigkeit  oder  Bartlosigkeit  des  Modells  verwendet« 
Und  swar  nicht  der  Bardcontur,  sondern  seine  mehr  oder  minder  grofle 
Länge.  Als  sweites  IndividuaUsierungsieichen  gfwinnt  die  junge  Kunst 
die  Wiedergabe  der  Frisur,  als  drittes  die  ungeflhre  Gesichtsform.  Die 
IndiTiduatisierung  g^ht  weiter  Ober  Beobachtung  charakteristischer 
Hals-»  Nasen-  und  Xinnformen*  Mund,  Ohren  imd  Augen  bleiben  in 
dieser  Zeit  noch  der  schematischen  Darstellung  unterworfen.^*) 

Wenn  wir  einen  Menschen  kennen  lernen  oder  mit  ihm  m  tun 
haben,  sehen  wir  ihm  in  die  Augen,  fassen  wir  einander  gegenseitig 
,,ins  Auge".  So  knüpft  die  optische  Verbindunfr  des  Blickes  in  erster 
Linie  ein  seelisches  Band  zwischen  den  Menschen,  am  Blick  erkennen 
wir  den  Menschen  aber  auch  wieder.  Das  Äuge  besitzt  dank  dieser 
natürlichen  Verhältnisse  des  Lebens  eine  besonders  starke  Bekannt- 
sr 1t  attsqualität.  Es  wird  daher  die  künstlerische  Darstellung  einer 
bestimmten  Persönlichkeit  im  allgemeinen  uns  auch  nur  dann  den 
ganzen  Menschen  schenken,  wenn  sie  ihn  durch  den  Blick  mit  uns 
seelisch  Fühlung  nehmen  li8t  Die  psychische  Oberseugungskraft  des 
anblickenden  Auges  dünkt  ims  von  vornherein  unvergleichlich  viel 
kräftiger  als  die  eines  Auges,  das  ein  unpersönliches  Blicksiel  hat. 

Diese  Erfahrung  führt  auf  die  Frage  nach  der  verschiedenen 
Isthetischen  Bedeutung  des  Porträts  in  der  Enface-  und  in  der 
Profilansicht. 

2.   Enface-  und  ProHiporträt 
Wie  der  Porträtmaler  aus  der  Unendlichkeit  des  Nacheinander, 
in  dem  das  Leben  der  Seele  abläuft,  nur  einen  Moment  herausgreifen 
kaim,  so  muB  er  sich  auch  bei  der  Maxmigfaitigkeit  nebeneinander 
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mdglicher  Ansichten  etnes  Meiischen|;esidites  für  eine  einsige  ent* 
scheiden.  Hier  wie  dort  wird  es  darauf  ankommen,  den  ,,fruchtlMUr8t«ti" 
Moment  m  w&hlen.  Um  aber  als  fruchtbar,  d.  h.  für  die  Gesamt* 
erscheinung  des  Menschen  möglichst  aufkläfend  gelten  xu  können, 

muß  eine  Ansicht  zwei  BedingTjngen  erfüllen. 

Einmal  wird  das  Modell  fordern  und  der  Betrachter  erwarten, 
daß  der  vom  Kunstler  gewählte  Ausschnitr  der  Anschaulichkeit  nicht 
nur  diese  von  ihrer  „besten**  Seite  zeigt,  was  ja  ein  sehr  mensch- 
licher Wunsch  ist,  sondern  auch  die  Seele  am  unzweideutigsten  offen« 
hart.  Nun  kaim  —  wie  wir  sehen  —  irgend  ein  Komplex  sichtbarer 
Elemente  nicM  mehr  Seelenhaftigkeit  geben,  als  eben  an  ihm  haftet, 
Aber  das  Gesicht  sind  aber  die  Ausdruckstriger  nicht  gleichmißig 
verteilt.  In  diesem  Kopfe  haben  sich  die  besdchnenden  Züge  haupt- 
sAchlidi  um  den  Mund  gelagert  —  an  jenem  hat  das  Leben  die  bild- 
samen Teile  der  Stirn  su  besonders  sprechenden  Formen  geprägt,  ein 
drittes  Gesicht  entbilt  alle  individiieUen  Merkmale  in  den  Augen  und 
ihrer  weichen  Umgebung  gesammelt.  Für  den  Künstiler  gilt  es  also, 
sich  seinem  Modell  gegenüber  auf  den  Standpunkt  zu  stellen,  bzw. 
den  Kopf  des  zu  Porträtierenden  in  die  Stellung  zu  bringen,  die  trotz 
des  Minimums  an  anschanüchen  Daten,  das  jede  „einseitige"  Auf- 
fassung notv/endif^j;  enthalten  muß,  ein  Maximum  an  Anregungskraft 
für  die  beseelende  Vorstellung  des  Betrachtenden  in  sich  birgt. 

Andererseits  muß  die  im  Bildnis  zu  fixierende  Ansicht  gewissen 
rein  künstlerischen  Intentionen  entgeR;enkommen.  Es  handelt  sich  für 
den  Maler  ja  nicht  darum,  sein  Modeil  im  günstigsten  Augenblick 
und  in  der  vorteilhaftesten  Situation  gleichsam  erstarren  zu  lassen, 
sondern  in  der  gewählten  Ansicht  zugleich  eine  Bildmdglichkeit  su 
erftusen,  aus  der  „Daseinsform'*  die  „Wirkungsform'*  zu  gewinnen. 
Die  künstlerische  Forderung  der  Bildlichkeit  des  Porträts  deckt  sich 
aber  keinowegs  immer  mit  dem  Laienwunscfae,  Ton  der  charakte- 
ristischsten Seite  aufgenommen  au  werden.  Es  gibt  Menschen,  deren 
eine  Seite  ebenso  „malerisch"  wie  unbezeichnend  für  ihre  Natur  wirkt, 
die  aber  von  einem  anderoi  Standpunkte  aus  betrachtet  wohl  ihr 
Wesen  völlig  enthüllen,  dagegen  keine  Möglichkeit  einer  bildnerischen 
Bewältigung  bieten.  Man  kann  r.  B.  ein  bedeutendes  und  als  Linien- 
ablauf interessierendes  Profil  und  zugleich  eine  unbedeutende  und 
in  Modellierung  und  Begrenzung  langweilige  Vorderansicht  haben. 
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Malerische  Schönheit  hat  mit  seelischer  Schönheit  nichts  SU  tun,  eine 
für  die  Charakterinterpretation  wertvolle  Eracheiniing  ilt  darum 
noch  keine  wertvolle  Erscheinung. 

Herkomer  weist  einmal  darauf  hin,  daß  der  Widerspruch  ,, zwischen 
dem  Gesichtsausdruck,  der  sich  zu  bester  künstlerischer  Bearbeitung 
eignet,  und  dem,  der  die  wirkungsvollste  Illustration  d^  Charakters 
bieten  würde",  vom  Maler  hier  oder  dort  Opier  verlangt.*') 

Apelles  soll  den  Feldherm  Antigonoti  der  eul  einem  Auge  blind 
war,  «US  diesem  Gcunde  nicht  im  Snfac^  seadera  im  Profil  dargestdlt 
haben.  Der  Gedaidce,  daB  ein  individuelles  Merkmal  —  selbst  wenn 
es  fiberaus  charakteristisch  ist  —  unterdrückt  werden  mufi,  sobald 
es  sich  als  unverträglich  erweist  mit  einem  allem  Kunstschafifen  Tor- 
gestdlten  Ideal»  ist  edit  griechisch.  Die  Zerstörung  der  Harmonie  des 
Gesichtes  durch  ein  geschlossenes  Auge  mag  dem  KUnstier  tatslchlich 
unleidlich  erschienen  s^n  —  so  verzichtete  er  zugunsten  einer  rein 
künstlerischen  Wirkung  auf  ein  Persönlichkeitszeichen  ersten  Ranges. 

AI5  Raffael  dagegen  den  schielenden  Ini^hirami  zu  porträtieren 
hatte,  fühlte  er  doch  genug  Respekt  vor  der  individuellen  Erscheinung, 
um  das  künstlerisch  unerfreuliche  Charakteristikum  des  Mannes  nicht 
zu  unterschlagen.  Er  machte  es  aber  dadurch  unschädlich,  daß  er 
das  Schielen  durch  die  geistige  Bedeutung  des  Kopfes,  also  einen  natür- 
lichen Fehler  durch  einen  ebenso  natürlichen  Vorzug  kompensierte. 

Für  den  Griechen  bedeutete  die  Harmonie  der  menschlichen 
Gesamterscheinung  ja  nicht  nur  ein  isthetisdies,  sondern  auch  ein 
ethisches  und  staatsbürgerliches  Postulat.  Bin  körperliches  Manko  wog 
ebensoviel  als  ein  seelisches,  und  die  Psyche  eines  Menschen  hatte  es 
doppelt  schwer,  sich  sur  Geltung  au  bringen,  wenn  «e  —  wie  es  a.  B. 
bei  Sokrates  der  FaU  war  —  in  einem  minderwertigen  Körper  steckte. 
Dem  Renaissance -Menschen  dagegen  erschien  trotz  der  Orientierung 
seines  Lebens  und  Schaffens  nach  antiken  Vorbildern  und  trotz  seiner 
Freude  an  der  vollendeten  Außenseite  des  Menschen,  der  christliche 
Urgedanke  als  unantastbar,  der  den  ungeheuren  Überwert  der  Seele 
vor  dem  Körper  betonte  und  von  der  relativen  Gleichgültigkeit  dcS 
Gefäßes  gegcmiber  der  Wichtigkeit  des  Inhaltes  uberzeugt  war. 

Selbst  wenn  m  der  Natur  die  menschlich  sprechendsten  Partieen 
eines  Gesichtes  mit  den  anschaulich  wirksamsten  zusammenfallen,  ist 
damit  noch  nicht  erwiesen,  daß  sie  dies  auch  in  der  künstlerischen 
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Darstdlunc  tun.  Was  in  der  Natur  harmonisch  erscheint,  kann  in  der 
Kunst  eine  Dtisonans  «geben.  Die  vier  Rahmenlinien  des  Wldes 

grenzen  die  Welt  und  in  ihr  das  Bild  des  Menschen  ganz  anders  ab, 
als  dies  unser  kreisrundes  Sehfeld  tut.  Sehraum  ist  nicht  Bildraum, 
ein  gesehener  Kopf  ist  nicht  ein  eingerahmter  Kopf.  Weiter:  die  Malerei 
projiziert  die  dreidimensionale  Wirklichkeit  auf  die  Bildtafel.  Obwohl 
sie  aus  der  Fläche  die  Vorstellung  der  Räumlichkeit  wieder  gewinnen 
läßt,  kann  und  will  sie  sich  doch  auch  der  rem  dekorativen  Wirkungen 
nicht  entäußern,  zu  der  ihr  in  der  möglichst  günstigen  Einteilung  der 
Bildfläche  die  Möglichkeit  gegeben  ist.  Von  welcher  Seite  der  Maler 
den  menschlichen  Kopf  auch  auffaßt,  er  stellt  ihn  stets  dar  als  ein 
Tom  Hintergrunde  sich  in  linearen  Begrenzungen  absetaendes  Gebilde. 
Für  die  Bildmifligktit  eines  Porträts  ist  es  entsdieidend,  wie  ein  Kopf 
nur  Fläche,  die  ihn  umgibt  und  au  den  Rahmenlinien  steht,  mögen 
diese  ntm  ein  berede  oder  ein  Oral  bilden.  Diese  unabweisbaren 
künstlerischen  Forderungen  schränken  naturgemäB  die  2ahl  der  wähl- 
baren Ansichten  euies  Gesichtes  ein.  Es  kann  Torkommen,  daß  ein 
Porträtist  die  Wiedergabe  seines  Modells  von  der  Seite,  die  im  Leben 
als  die  schönste  und  kennzeichnendste  empfunden  wird,  aufgeben 
muß,  weil  sie  das  Porträt  als  Bild  unmöglich  machen  würde.  Gesetze, 
die  einen  sicheren  Ausweg  au??  ninem  solchen  Dilemma  zeif^en,  die 
den  Künstler  von  dem  Konflikt  der  Pflichten  als  Mensthendarsteller 
einerseits,  als  Bildgestalter  andererseits  erlösen,  gibt  es  nicht.  In  solchen 
Zweileisfällen  muß  einzig  und  allein  der  künstlerische  Takt  entscheiden 
— -  und  die  künstlerische  Potenz,  denn,  wemi  ein  m  sich  vollendetes 
Stück  Natur  sich  scheinbar  mit  Händen  und  Pflfien  sträubt,  sich  zu 
einem  in  sich  gleich  vollendeten  Stäck  Kunst  nmschaffen  au  lassen, 
so  güt  doch  das  alte  KOnstlerwort:  „Ars  vlncit  naturam". 

Wie  weit  geniigen  nun  einerseits  das  Enface-,  andererseits  das 
Profilbildnis  als  kfinstterische  DarstellungsmSglichkelten  den  ge-> 
kennaeichneten  beiden  Bedingungen? 

Das  Enfaoeporträt  hält  den  Beschauer  fest,  an  Menschen,  die 
im  Profil  porträtiert  sind,  kann  man  gleichsam  vorbeischlüpfen  oder 
richtiger,  man  kommt  mit  ihnen  in  gar  keinen  seelischen  Kontakt. 
Im  Enface  ist  der  Porträtierte  ,,für  mich",  im  Profil  ,,für  sich" 
da.  Freilich:  auch  ein  Profilbildnis  kann  durch  den  Blick  mit  der 
Umwelt  verknüpft  erscheinen.    Den  Blick  seitwärts  ins  Leere  des 


Digitized  by  Google 


58 


AnsdütttUchkeit  und  Sedenhaftigkät 


Bildraumes  deuten  wir  gerne  als  sehnendeii  Blidc,  als  Ausdruck  einer 
int  Weite  gleitenden,  weil  von  keinem  Gegenüber  au^celialtenen 
Stimmung.  So  ruft  der  Blick  der  Frau  über  das  kaum  angedeutete 
Meer,  nicht  nur  der  Name  „Iphigenie",  uns  vor  Feuerbachs 
Bilde  die  Goethe -Stimmung:  »,Das  Land  der  Griechen  mit  der  Seele 
suchend'*  herauf. 

Was  dem  Profilbildnis  an  individualisierter  seelischer  Wirkung 
abgeht,  durch  den  Wegfall  der  Bhckfuhlung  mit  dem  Betrachter,  sucht 
es  zu  ersetzen  durch  die  unpersönlichere,  sachliche  Ausdruckskraft 
der  Umrißlinie,  vor  allem  durch  die  von  ihr  bezeichneten  Anschauungs- 
werte der  Sdildelform  des  Porträtierten. 

Das  Eintreten  der  Konturwirkung  für  die  Bildwirkung  nihert 
das  Profilbildnis  der  Silhouette,  die  ja  rein  auf  die  Bekanntschaf te- 
qualititen  der  Gesichtfllinien  in  der  Seitenansicht  gestellt  ist.  Die  Sil- 
houette ist  eine  abstrakte  Darstellungsf  orm,  vielleicht  die  abstrakteste. 
In  ihr  wird  von  allen  charakterisierenden  Merkmalen  eines  Gesichtes 
abgesehen  —  bis  auf  eines.  Das  Schattenbild  gibt  daher  den  absoluten 
Maßstab  dafür,  wie  stark  in  einem  Gesicht  dieser  eine,  der  lineare 
Wert  des  Profiles  ausgeprägt  ist. 

Es  ist  verständlich,  daß  eine  Knn?5t,  ciic  wie  die  klassi'^che  japa- 
nische Malerei,  überhaupt  nur  mit  der  Fläche  und  ihrer  hnearen 
Rhythmisierung  rechnet,  auch  die  aller  Körperlichkeit  befreite  Sil- 
houette in  den  Kreis  ihrer  Wirkungsmittel  ziehen  wird,  japanische 
Bildnissilhouetten  in  Lebensgroße  sind  ireilicli  mclit  als  Wiedergabe 
von  Schattenbildern  aufzufassen,  sondern  sie  stellen  den  Menschen  in 
der  dem  Japaner  gewohnten  schattenbildartigen  Brschehtung  dar,  die 
er,  durch  die  OlpapierwAnde  des  japanisdien  Hauses  gesehen,  bietet. 

Das  Verhältnis  des  ProfUportrAto  m  jeder  Art  von  Silhouette 
laBt  sich  so  formulieren:  Bin  Ptofilbildnis  muß  noch  als  Silhouette 
wirksam  und  erkennbar  bleiben»  wenn  man  es  in  eine  solche  ver- 
wandelt durch  Tilgung  aller  räumlich-köiperhaften  und  farbigen  Aus- 
druckswerte, durch  Abzug  aller  Binnenformen  des  Gesichtes.  Die  Dar- 
stellung im  Profil  läßt  sich  also  nur  den  Köpfen  gegenüber  anwenden, 
die  ihr  Charakteristisches  ,,voll  und  ganz"  auch  schon  im  Profil  aus- 
sprechen. Dieser  Umstand  macht  die  Arifnahme  in  der  strenc^en  Seiten- 
ansicht für  weibliche  Köpfe  im  allgemeinen  zu  einer  noch  ungunstigeren 
als  für  männlichei  da  eben  Frauengesichter  selten  sehr  markante 
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PralilliiiMfi  seigen.  Die  durch  das  Leben  gebildeten,  den  charekte* 

ristischen  Ausdruck  einer  Persönlichkeit  bestimmenden  Linien  liegen 
in  der  Hauptsache  um  die  Augen  und  um  den  Mund  herum,  sie 

kommen  also  auch  nur  in  der  Ansicht  von  vom  zur  vollen  Wirkung. 
Mit  ihnen  können  die  Profiüinien  als  Ähnlichkeitsträger  nicht  wett- 
eifern. Diese  werden  daher  auch  unwillkürhch  dem  Betrachter  mehr 
als  Anschauungs-  denn  als  Ausdruckswerte  fühlbar.  Der  Kontur  des 
Profils  wirkt  als  Linienschauspiel,  als  rhytl. mischet  Ablauf.  Dem 
Profilbildnis  kommt  deshalb  eher  als  dem  Eniaceporträt  eine  Bild- 
wirkung zu. 

Der  reine  Umriß  geht  mit  dem  Hintergrunde  dekorativ  xusaminen 
wie  eine  Arabeske,  er  rhythmisiert  ihn.  So  können  Profilbfldnisse  Aber 
ihre  portrtthafte  Bedeutung  hinaus  und  neben  ihr  und  auf  eine  Ent- 
fernung, die  die  persönlichen  Werte  des  Gesichtes  nodi  nicht  oder 
nicht  mehr  cur  GcÜung  kommen  1181,  als  eine  Art  Ornament  wirken 
und  als  solche  eine  eigene  Würde  der  Form,  eine  der  reinen  Bnface- 
ansicht  gleichwertige  Monumentallttt  entfalten.  Man  denke  daran, 
wie  in  Whistlers  Profilbildnissen  Carlyles  und  seiner  Mutter  nicht 
nur  die  Kopf-  und  Gesichtskonturen,  sondern  auch  die  Umrisse  der 
sitzenden  Körper  mit  einer  an  den  Jananern  geschulten  Feinfühligkeit 
ihr  lineares  Leben  mit  dem  des  Hinlergrundes  zusammenklingen  lassen. 
Infolgedessen  wirken  beide  Gestalten  aber  auch  ähnlich  flach  wie  ja- 
panische Menschendarstellungen. 

Die  Frage,  ob  die  Ansicht  von  vom  oder  die  von  der  Seite  zu 
wählen  ist,  entscheidet  der  moderne  Künstler  von  Fall  zu  Fall,  .nach 
den  jeweiligen  Forderungen,  die  das  Gericht  des  Moddls  und  seine 
eigenen  maleris^n  Intentionen  stellen.  Diese  Wahlfreiheit  hat  nicht 
öberall  und  nicht  au  allen  Zeiten  geherrscht.  Es  ist  interessant  au 
beobachten,  daß  in  der  Kunst  der  primitiven  Völker  und  in  den 
Kinderaeichnungen  die  Standpunkte  dem  Modell  gegenüber  nicht 
willkürlich  und  bald  so,  bald  so  gewählt  werden,  sondern  daB  einer- 
seits die  Darstellung  des  Menschen  im  Profil,  andererseits  die  im 
Enface  ganz  bestimmten  und  untereinander  scharf  untersdiiedenen 
icünstlerischen  Aufgaben  entsprechen  und  zu  genügen  haben. 

Die  Rindenzeichnungen  und  Felsenmalereien  der  An<;tralier,  eben- 
so die  der  Buschmänner  und  die  Zeichnungen  der  b. yperburaischen 
Völker    auf   Waffen,    Geräten   und    Kleidern    zeigen   eine  völlig 
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flbereloatiiiiiiieade  Pnxis  in  der  Venranditng;  d«r  Eiifaca>,  wie  der 

ProfUansicht. 

Sobald  die  Einzelerscheifiiing  des  Menschen  dargestellt  werden 
soll,  wird  sie  im  Enface  gegeben,  sobald  eine  Gruppe,  richtiger  eine 
Mehrheit  von  Gestalten  —  Jagd-  und  Schlachtszenen  —  das  künst- 
lerische Thema  bilden,  ist  die  herrschende  Ansicht  die  im  Profil,  Und 
zwar  entliält  die  Vorderansicht  die  Binnenformen  des  menschlichen  Ge- 
sichtes, die  Gesichtszüge,  während  die  ProfiU:;estaIten  als  silhouetten- 
haite  Darstellungen  erscheinen.  Nicht  nur  die  Zeichnungen  auf  Waffen, 
deren  miniaturartige  Kleinheit  die  Detaillierung  von  vornherein  verbietet» 
sind  Umrtdzeichnungen,  sondern  aucli  grSfiwe  Frofiid«ntdlttncen 
werden  sehettenbildmäBig  mit  einer  eidheiUtcben  Farbe  ausgeführt. 
Wie  erklären  sidi  diese  typischen  DerstelhingsweiBen? 

Der  einsdne  Mensch  wird  im  reinen  Enface  geselchnet»  weil  der 
Betrachter  mit  dem  Dargestellten  in  einen  bestimmten  seelischen  V«-- 
fcehr  treten  will.  Welcber  Art  dieser  Verkehr  gewesen  ist,  118t  sieh 
nicht  mehr  überall  feststellen»  wahrscheinlich  ist,  daB  meistens  eine 
religiöse  Beziehung  darunter  zu  verst^n  sein  wird,  daß  es  sich  um 
Götter-  oder  Ahnenbilder  handelt.  Während  des  Verkehrs  mit  einem 
Menschen  haben  wir  ihn  aber  vor  uns,  wir  sehen  ihm  in  die  An^en, 
wenn  wir  mit  ihm  sprechen,  er  wendet  sein  Gesicht  uns  zu,  wenn 
er  erwidert.  —  Also  der  Einzelmensch  wird  deshalb  von  vorne  dar- 
gestellt, weil  er  ein  Angeredeter,  ein  Hörender,  em  Angebeteter  und 
ein  Erhörender  sein  soll.  Dagegen  sind  die  Protilzeichnungen  einer 
Mehrheit  von  Menschen  Bilder  handelnder  Menschen.  Durch  die 
Drehung  des  Kopfes  von  uns  weg  ins  Profil  wird  die  Besiehwig  des 
Dargestellten  mit  dem  Betrachter  abgebrochen,  wird  er  —  entweder 
einer  leeren  Umwelt  zugewandt,  also,  sich  selbst  flberlassen  —  oder 
er  wird  au  anderen,  au  einem  Gegenflber,  in  handelnde  Beciehung 
gesetst.  Dies  G^enüber  sind  in  den  primitiven  Zeichnungen  Tiere  auf 
Jagd-,  Menschen  auf  Schlachtensaenen. 

Schließlich:  die  ausgeführte  Gesichtszeichnung  auf  dem  Enface-, 
die  sUhouettenartige  Wiedergabe  auf  den  Profilbildern.  Der  primitive 
Künstler  mag  sich  dem  Leben  und  seinen  wechselnden  Eindrücken 
gegenüber  stets  in  der  Zuschauerrolle  empfinden.  In  seinen  Zeich- 
nungen stellt  er  dar,  v.-orauf  sich  seine  Aufmerksamkeit  gerichtet 
hat,  und  er  stuft  die  Ausführung  der  Objekte  seines  Interesses  ab 
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nach  Art  und  Grad  der  ihnen  gewidmeten  Aufmerksamkeit.  Während 
des  Verkehrs  mit  einem  nicht  handelnden  Menschen  haftet  der 
Blick  an  den  Gesichtszügen  dieser  einzelnen  Erscheinung:,  an  dem, 
was  man  in  ungestörter  Existenz  vor  sich  ausgebreitet  sxeht  und: 
das  momentane  Interessenfeid  wird  dargestellt.  Andererseits,  das  Auge 
des  Zuschauers  einer  Szene  verfolgt  die  Menschen  in  bewegter  Tätig- 
keit, es  wird  gefesselt  durch  die  Ortsveranderungen  der  ganzen  Ge- 
stalten und  die  Lageveränderungen  einzekier  Glieder  an  ihnen.  Bei 
d«r  PflQe  der  Brsclieinuiig«n  und  d«m  beständigen  Wechad  ihrer 
Sttndiniiikte  kann  der  Blidc  —  wenn  er  des  Gense  aiiffeasen  und 
nicht  einen  einsigen  Spider  verfolgen  will  —  die  Getiditssfkfe  gar  nicht 
fixieren.  Dasu  kommt:  wenn  ich  mit  einem  Menschen  sprediey  bin 
idi  ihm  nahe  —  mein  Gesichtsfdd  wird  infolgedessen  von  weniger 
Teilen  seines  Körpers  erfüllt»  als  wenn  ich  ihn  in  einer  gewissen 
Distanz  und  in  Aktion  vor  mir  sehe.  Im  ersten  Falle  nimmt  sein 
Gesicht,  im  zweiten  seine  ganze  Gestalt  den  Raum  des  schärfsten 
Sehens  ein.  Die  Enface-Darstellung  gibt  hier  also  das  Nahbild,  die 
Prohldarstellung  das  Fernbild  wieder.  Mit  dieser  Auffassung  geht  die 
Beobachtung  zusammen,  daß  der  primitive  Künstler  Tiere  stets  im 
Profil  zeichnet,  so  wie  er  sie  —  vor  über  laufend  —  zu  sehen  gewohnt 
ist.  Man  konnte  vermuten,  das  Profil  wurde  der  leichteren  Darstellung 
wegen  in  diesem  Falle  dem  Enface  vorgezogen.  Die  primitiven  Volker 
vermeiden  aber  gerade  keinerlei  Schwierigkeiten;  sie  besitzen  die  erstaun- 
lidiste  Kenntnis  der  gesehenen  BrsdMinung.  Bewegungen  werden  mit 
verbKifienderSicherhdt  beobachtet  und  festgehalten  und  swsr  Augen- 
blidEsbilder,  die  als  tatsächlich  im  Ablauf  des  Gesdiehens  vorhanden, 
erst  die  Momentphotographie  unserer  Tage  wieder  nadigewlesen  hat. 

Die  primitiven  Zdchner  arbdten  aus  der  Beobachtung  heraus. 
Das  vertraute  und  genau  brannte  Sehbild  gibt  —  wie  wir  an  den 
Profil-  imd  Enfacezeichnimgen,  an  der  Tilgung  aller  Details  dort,  an 
der  Detaillierung  hier  sehen,  die  Unterlage  für  das  Darstellungsbild, 
aus  der  charakteristischen  Sehgewöhnung  entwickelt  sich  eine  cha- 
rakteristische Darstelhingsgcwöhnung.  Daß  die  primitiven  Völker  wirk- 
lich das  Geseliene  schildern  und  die  Art,  wie  sie  sehen,  wird  durch 
die  Tatsache  bewiesen:  Jägervölker,  die  auf  die  Leistungsfähigkeit 
ihrer  Augen  angewiesen  sind,  zeichnen  sehr  viel  besser,  als  Ackerbauer 
und  Viehzüchter.**) 
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Gerade  aber  in  dieser  Abhängigkeit  der  primitiven  Künstler  ▼on 
dem  Grade  ihrer  Naturbeobachtung  liegt  der  fundamentale  Unterschied 
von  der  bildnerischen  Tätigkeit  des  Kindes.  Es  ist  oft  ausgesprochen, 
daß  Kinder  nicht  aus  der  Wahrnehmunfj,  sondern  aus  der  Vorstel- 
lung heraus  zeichnen.  Das  Gesehene  ist  ihnen  gegenüber  dem  Gewußten, 
das  unmittelbar  Erlebte  den^  Erinnerten  gegenüber  interesselos. 

Man  kann  die  Beobachlung  machen,  daß  Kinder  aus  ungebildeten 
und  sozial  tiefstehenden  Familien  naturalistischer  zeichnen,  als  solciie 
aus  wohlhabenderen  und  gebildeten  Kreisen.  Die  Erklärxmg  für  diese 
zuerst  verbUlfiende  Erscheinung  liegt  wohl  darin:  Das  Leben  stellt  an 
jene  Kinder  viel  frflber  Anfofderungen  und  hSrtere,  als  an  diese,  es 
nötigt  sie  „die  Augen  aufsumachen*',  sich  durchsuscMasen,  mit  der 
Aufienwett  sich  auseinanderzusetsen.  Diese  dagegen  sind  von  ^vom- 
herefai  weniger  geswuni^  sidi  „umsusehM",  sie  leben  mdir  in  der 
Innen-  als  in  der  Aitfenwelt,  machen  eher  Fortsdiritte  des  Begreifens 
als  des  Beobachtens.  Es  verhalten  sich  also  die  soaial  tiefer  stehenden 
zu  den  sozial  besser  gestellten  Kindern  —  was  ihre  zeichnerische  Be- 
gabung anlangt  —  ähnlich  wie  die  Jägervölker  zu  Ackerbau  und 
Viehzucht  treibenden  Stämmen;  beide  Male  sehen  wir,  daß  eine  niedriger 
entwickelte  Kultur  wohl  mit  emer  höher  entwickellea  Kunst  zu- 
sammengehen kann.  Das  Kinderzeichnen  läßt  sich  weder  als  reines 
Arbeiten  aus  der  Vorstellung  heraus,  noch  als  ein  ausschließlich  von 
der  Naturbeobachtung  geleitetes  Schaffen  bezeichnen.  Die  Entwickelung 
der  bildnerischen  Tätigkeit  des  Kindes  geht  wohl  —  dem  Gange  der 
geistigen  Btttwidsdung  entsprechend vom  Begrifflichen  aum  Wahr- 
genommenen, von  der  Darstellung  des  BewuBtaeinsinhaltss  au  der 
wahrgenonunener  Bindrüdce.  Das  sehlie0t  nicht  aus,  daB  sich  auf 
den  verscbiedenen  Stufen  graphischer  Ausdnicksfählgheit  beide  Ten- 
densen  und  Arbeitsweisen  durdidringen.  Gewußtes  mit  Gesehenem 
kombiniert,  die  eine  Quelle  durch  Material  aus  der  anderen  unter- 
stützt wird.  So  erklären  sich  auch  die  kindlichen  Darstellungsversuche 
des  Themas,  das  durchweg  im  Mittelpunkt  seines  Interesses  steht:  des 
Menschen. 

Als  die  lebendigste  und  ihm  verwandteste  unter  den  Erscheinungen 
der  Welt  beherrscht  der  Mensch  die  Vorstellungswelt  des  Kindes  — 
erst  in  weitem  Abstand  nach  ihm  tritt  das  Tier  auf,  ganz  zurück 
stehen  —  als  für  das  Kind  bewegungslose,  und  das  heißt  ihm  tote 
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Dinge  —  die  Pflanaen.  Eine  Konvention  in  der  Anwendung  der  Profil- 
und  der  Bnfaceansicht  herrscht  nicht  Der  Mensdi  und  seine  Teile 
werden  so  dargestellt,  wie  sie  einmal  am  deutlichsten  in  der  Vor- 
stellung haften,  andererseits  sich  am  leichtesten  flichenhaft  ausbreiten 
lassen.  Umfang  und  Schärfe  des  Gedächtnisses  und  technische  Aus- 
dnicksfähigkelt  bestimmen  die  Wahl  der  Ansicht.  Nun  zieht  aber  das 
Kind  für  seine  zeichnerische  Tätii;keit  kemeswei^s  die  Konsequenzen 
eines  einzigen  optischen  Standpunktes  irgend  einem  Objekt  gegenüber. 
—  Eben  weil  es  sich  nicht  vom  Auge  leiten  läßt,  das  notwendig  auf 
Erkenntnis  dieser  Konsequenzen  hinweist,  bindet  es  sich  nicht  für 
die  ganze  Erscheinung  des  Menschen  an  die  Aufnahme  von  der  Seite 
oder  Von-  vorne.  So  wird  z.  B.  das  Gesicht  h&ufig  im  reinen  Profil 
geseidmet,  aber  mit  swei  Augen  ▼ertdien,  weil  cur  Vorstdlung  des 
Menschen  unlösbar  seine  Zweiiugigiceit  gehört,  und  das  Versdiwinden 
eines  Auges  bei  der  ProiUansiciit  dem  yoiwiegend  vom  Gewufiten  be> 
herrsditen  Kinde  noch  nicht  aufgefallen  ist.  Oder  das  Kind  gibt  ein 
Gesicht  im  Enface,  setst  aber  links  oder  rechts  an  der  Peripherie  eine 
Nase  in  Seitenansicht  an,  weil  ihm  die  Nase  als  ein  berausragender 
Teil  bekannt  ist. 

Der  menschliche  Körper  wird  fast  durchgängig  von  vorne,  das 
Tier  stets  von  der  Seite  gezeichnet,  in  beiden  Fällen  in  der  deutlichsten 
Ansicht,  in  der,  die  für  den  Blick  am  meisten  Einzelteile  des  Wesens 
in  sich  schließt,  sich  also  auch  am  leichtesten  einprägt.  Für  das  Kind 
ist  ein  Bild  deutlich,  wenn  es  seiner  Vorstellung  entspricht,  nach 
dieser  schafft  und  korrigiert  es.  Die  Darstellung  des  Menschen  im 
Enface,  des  Tieres  im  Profil  ist  zugleich  aber  auch  am  leichtesten 
zu  zeichnen,  da  bei  diesen  Ansichten  die  Körper  nach  ihrer  gröBten 
Ausdehnung  in  die  Fläche  projiziert  sind,  am  weni^ten  Verkürzungen 
setgen. 

Verkftnungen  sind  ja  Kennaeidien  der  von  einem  Standpunkt 
aus  gesehenen  optischen  Erscheinung  der  Dinge.  Das  Kind  richtet 
sich  aber  nicht  lüch  dem,  was  dem  Blick  „erseheint*',  sondern  nach 

der  „Wirklichkeit",  wie  sie  das  Wissen  um  die  Dinge  enthAlt  Es 
weid  c.  B.,  daß  die  Menschen  eine  Gröfie  haben,  also  stellt  es  sie  auch 
nach  einem  einheitlichen  Größenmaßstab  dar,  mögen  sie  nun  nahe 

oder  entfernte  Personen  bedeuten.  Vor  dem  Kinde  als  Menschen  wie 
als  „Künstler"  sind  „alle  Menschen  gleich*'/"^) 
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Auffallende  Übereinstimmungen  mit  den  charakteristischen  Merk- 
maien der  Kinderzeichnung  finden  sich  in  den  Anfängen  der  Kunst 
bei  den  alten  Kulturyölkern,  Ägyptern,  Assyrem  und  Persem,  aber 
dicM  gemetnaamen  Fonnen  ■ind,  wie  ich  gUube,  nidit  auf  ihnlidie, 
sondern  auf  grundverschiedene  seelische  Prosesse  zurflcksufühfen, 
sind  Produkte  weit  auseinander  liegender  menschlicher  und  künst- 
lerischer Bntwickehingsskufen.  Auch  hier  begegnet  uns  an  einer 
einzigen  Figur  ein  mehrfacher  Wechsel  von  Profil-  und  Bnfaoe- 
ansichten,  so  z.  B.  daß  der  Kopf  im  Profil,  der  Oberkörper  von  vorne» 
ller  Unterkörper  mit  den  Beinen  wieder  mehr  seitlich  gesehen  ist. 
Derartige  Gestalten  machen  infolgedessen  häufig  den  Eindruck,  als 
ob  sie  wie  ein  Tau  um  ?ich  selbst  gedreht  wären.  Man  darf  aber 
aus  diesem  Eindruck  nicfit  schließen,  daß  wirkliche  Wendungen 
der  Körperteile  gegeneinander  ausgedrückt  werden  sollten.  Dies 
ist  wahrscheinlich  gar  nicht  beabsichtigt;  wir  stehen  viehuehr  vor 
einer  naiven  und  durch  keinerlei  Anschauungserfahrungen  bedenkhch 
gewordenen  Aneinanderstuckelung  verschiedener  Vorstellungsweisen 
und  Gedächtnisbilder,  für  deren  Auswahl  die  technische  Möglichkeit 
deutlicher  Darstellung  maßgebend  war.  Die  Wirklichkeit  des  Gesichts» 
bildes  soll  gar  nicht  angestrebt  werden,  ▼ielleicht  nicht  so  sehr  des» 
halb,  weil  sie  noch  unbekannt  oder  unausdrückbar  war.  Die  optische 
Ersdietnung  der  Dinge  galt  vielmehr  als  eine  minderwertige,  trügeris^e, 
ewig  wechselnde  Form  der  vnrkllchkeit  eben  als  die  Erscheinung 
gegenüber  der  wahren  untrüglichen  Wirklichkeit,  deren  man  im 
BewuBtsein,  in  der  durch  Wissensmaterial  aus  allen  Sinnesquellen 
genlhrten  Vorstellung  gewiß  wird.  So  war  —  sicherlich  in  vielen  Fällen 
—  Absicht,  bewußtes  Befolgen  eines  ethischen  und  ästhetischen  Prin- 
zipes,  was  wir  als  Nichtanderskounen,  als  Zwang  auslegen;  was  wir 
Fehler  nennen,  mag  den  Schöpfern  und  Betrachtern  jener  primitiven 
Kunstwerke  richtig  erschienen  sein,  was  wir  in  unserer  Kunst  als 
richtig  bezeichnen,  weil  es  der  natürlichen  Erscheinung  entspricht, 
würden  Menschen  jener  Tage  vielleicht  gerade  falsch  nennen,  da  es 
den  Schein  wiedergäbe.  Diese  Kunst  hat  das  Auge  noch  nicht  als 
alleinigen  Gesetsgeber  anerkannt»  sie  deutet  die  Begriffe  der  Natur 
und  der  Naturwahrheit  anders  als  die  des  Kindes,  anders  als  die  der 
wilden  Vdlker.") 

In  der  italienischen  Kunst  ist  das  Überwiegen  der  reinen 
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Ptofilaniiclit  vor  d«r  im  Enfsoet  wo  das  Profil  nicht  durch  di«  besonders 
beseichnende  Linienführung  eines  Gesichtes  gleichsem  von  selbst  ge- 
lordert wurde  —  und  des  war  doch  nur  rdativ  selten  der  Palll  -~ 
auf  den  starken  EinfiuB  der  Profildarstellungen  der  Schaumünsen 

zurückzuführen.  Es  ist  in  diesem  Zusammenhange  wohl  nicht  un- 
wichtig, daß  Pisanello,  der  Vater  der  italienischen  Medaille»  auch 
als  Büdnismaler  geschätzt  wird.  Auf  eine  Schaumünze  geht  z.  B. 
Tizians  Profilbildnis  Franz  I,  (Paris,  Louvre)  zurück;  hatte  der  Maler 
sein  Modell  doch  nie  erblickt.  Nach  einem  Stuccorelief  arbeitete  wahr- 
scheinlich Pontormo  das  Profilporträt  Cosimos  de  Medici  (Florenz, 
Uffizien).  In  Italien  hörte  mit  dem  Cinquecento  die  Vorherrschaft  der 
Seitenansicht  in  Porträts  auf.  Weshalb,  ist  schwer  zu  sagen.  Eine  so 
Unienempündliche  und  linienfreudige  Zeit  wie  das  Quattrocento  mag 
die  Darstellung  des  Menschen  Im  Profil  deshalb  vor  dem  Enfaoe  be- 
vonugt  haben,  weil  bei  der  ersten  sich  der  lineare  Gehalt  des  Ge- 
sicfates  so  madcant  von  dem  (^unde  absetst.  Sobald  dagegen  ein 
plastisch  empfindendes  Geschlecht  den  plastischen  Reiditum  auch  des 
Gesichtes  verlangt,  dreht  man  den  Kopf  herum,  da  nur  von  vorne 
gesehen  sich  der  ganze  Reichtum  seiner  Modellierung  entfaltet.  Diese 
Unterschiede  des  WoHens  sind  begleitet  von  solchen  des  Könnens. 
Wenn  erst  die  Kunst  die  Räumlidikeit  aus  der  Fläche  zu  gewixmen  ge- 
lernt hat,  wird  sie  —  vor  allem  in  den  ersten  Zeiten  der  Freude  über 
das  Neugelernte!  —  überall  die  dreidimensionale  vor  der  mehr  in  der 
zweiten  Dimension  ausgebreiteten  Ansicht  eines  Körpers  bevorzugen. 
Das  Interesse  an  Verkürzungen,  an  der  Wiedergabe  runder  Dinge  fuhrt 
auch  dazu,  die  für  die  Darstellung  des  Plastischen  dankbarsten  Seiten 
des  Gesichtes  zu  wählen.  Schließlich:  man  verlangte  den  Bück.  Das 
immer  wachsende  Interesse  am  Menschen,  an  der  Individualität  mag 
mit  dahbi  gedrängt  haben,  Blitkportrits  beliebt  werden  su  lassen, 
weil  sie  den  Porträtierten  mit  dem  Betrachter  durch  den  Blidc  ki 
eine  seelische  Besiehung  setsen.  Das  Profil  läBt  den  Menschen  allein, 
das  Enface  sieht  ihn  in  den  Verlcehr  mit  uns.'^ 

Geschmadcsrichtungen  auf  selten  der  Kflnstler,  der  Auftraggeber 
oder  der  Betrachter,  die  seitweilig  die  Porträtierimg  von  der  Seite,  zu 
anderen  Zeiten  die  von  vom  verlangen,  lassen  sich  nicht  konstatieren. 
Die  malerische  Praxis  bevorzugt  —  so  wird  es  von  Francisco  de  Hol- 
land a  bis  zu  Boecklin  empfohlen  —  die  dreiviertel  Profitotellung. 

WACtzoIdt,  Die  Kuact  d«*  Fortrita.  ^ 
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XUcM  Ansicht  ▼ereinigt  die  BUdEwirlmiig  des  BnleoebUdiusses,  mit 
den  formalen  Qoelitäten  des  Profilporträts,  sie  Uftt  die  Wangen- 
linien weicher  mit  dem  Hintergrunde  susammengeben  als  die  scharfe 
Profilstellung,  wid  —  mit  dem  Eindruck  der  Drehung,  des  Halt* 
machens  «wischen  Ab-  und  Zuwendung  des  Gesichtes  kommt  etwas 
Bewegtes  und  Momentanes  in  das  Porträt  hinein.  Der  Gefahr,  daß 
vom  Modellsitzen  her  eine  Portion  Starrheit  und  der  Eindruck  des 
Stillhaltenmüssens  am  Bildnis  haften  blejbt,  wird  durch  die  Wahl  der 
dreiviertel  Profilansicht  am  besten  begegnet,^') 

Vorzüge  und  Nachteile  der  verschiedenen  Ansichten  lassen  sich 
mit  Erfolg  nur  von  Fall  zu  Fall,  vor  dem  Modell  abwägen.  Diese 
Möglichkeit  wird  uns  annähernd  auch  von  der  Malerei,  nicht  nur  vom 
Leben  geboten,  sobald  wir  Darstellungen  einer  und  derselben  Person 
▼on  mehreren  Seiten  haben.  Solche  gibt  es  in  den  —  meist  fflr  Büsten- 
cwedce  —  gemalten  sogenannten  Tripleportrits  d.  h.  in  je  drei  Bild* 
nissen  einer  Person  von  vom,  von  der  rechten  und  von  der  linken 
Seite,  die  auf  einer  Tafel  vereinigt  sind.  Ich  denke  an  Dycks  „Karl  L*' 
(Windsor  Castle),  Philippe  de  Champaignes  „Richdieu"  (London, 
National  Gallery)  und  Lorenzo  Lottos  „Edelmann"  (angeblich  ein 
Sdbstbildnis)  (Wien,  Kaiscrhche  Gemäldegalerie).    (Abb.  2  u.  3.) 

Die  Alltagserfahiung,  daß  man  zwei  verschiedene  Gesichtshälften, 
eine  , »bessere"  und  eine  weniger  ,,gute"  besitzt,  wird  durch  diese 
Tr ipleporträts  anschauiicl^  gemacht.  Man  vergleiche  die  Richelieu- 
aufnahmen. Das  linke  Profil  (vom  Beschauer  aus  gesehen)  ist  sehr 
viel  schwächer  als  das  rechte.  Alle  Züge  scheinen  hier  ver- 
schwommen, weniger  energisch  gespannt  zu  sein,  als  drüben,  der 
Kopf  macht  einen  matten  und  stumpfen  Bindruck.  Auch  die  Einzel- 
formen: Auge,  Nase,  Mund  imd  Ksrni  sprechen  rechts  sehr  viel 
stArker,  sind  schirfer  ausgeprägt  als  links.  Sieht  man  das  Material 
der  GesiditssQge  Oberhaupt  auf  ihren  verschiedenen  Wert  als  Aus> 
druckstriger  bin  durch,  um  den  Sinn  der  Erscheinung  dieses  Kopfes 
au  fassen,  so  müssen  als  unbedingt  nfitige  Stfitsen  des  raubvogel* 
artigen  Charakters  dieses  Kopfes  der  schlaue,  stechende  Blick  des 
kleinen  Auges,  die  überscharf  gebogene  Nase  und  der  sehr  weltliche 
Mund  in  der  schlieBlich  gewählten  Ansicht  erhalten  bleiben.  Das 
rechte  Profil  p^ibt  die  Nase  in  ihrer  gan;ren  bösartigen  Krümmung, 
der  Mund  kommt  dadurch,  daß  nur  die  Hälfte  der  Lippenpartie 


Digitized  by  Google 


Philippe  de  Champaigne:  Kardinal  Richelieu 

(London,  National  Gollrry)  (Phot.  Hanistaengl) 


Tripleporträts 


67 


SU  sehen  ist,  nicht  recht  mr  AusspMche  seines  lebenlnnischen 
Cherakteis.  Das  Auge  mit  der  nervte  hocfag«schobenen  Braue  erhält 
einen  Zug  unertri|^cher,  schmersfaefter  Spannung,  dem  nicht  aua- 
gleichend, wie  im  Eni ace  das  «weite  Auge  antwortet.  Die  unbedeutende 

Stirn  macht  sich  auch  erst  imProfil  bemerkbar  und  zwar  nachteilig.  Das 
linke  Profil  scheidet  aus.  Man  wird  sich  also  nach  dem  Vergleich  der 
Vorder-  und  der  Seitenansicht  für  die  erste  entscheiden.  Freilich:  ein 
reines  Enface  darf  es  nicht  sein,  da  in  ihm  der  entscheidende  Akzent 
der  Nase  verloren  gehen  wurde.  Der  Kunstler  hat  bei  einer  weiteren 
Darstellung  des  Kardinals,  stehend  und  m  Lebensgröße,  die  mittlere 
Ansicht  gewählt;  über  dem  Profil  rechts  steht  die  alte  Inschrift:  „De 
ces  deux  profils  ce  cy  est  le  meilleur". 

Auf  dem  Tnpleportrat  Lorenzo  Lottos  fällt  zuerst  die  außer- 
ordentliche Verschiedenheit  der  beiden  Profile  auf,  eine  Differena,  die 
so  bedeutend  ist,  daB  man  auf  den  ersten  Bilde  ▼ermutet,  gar  nicht 
Ansichten  einer  Person,  sondern  die  mehrerer  Minner  vor  sich  au 
haben.  Die  Hauptschuld  an  diesem  Eindruck  trttgt  wohl  die  verschieden 
starke  Drehung  redits  und  links:  der  redite  Kopf  ist  beinahe  im 
verlorenen  Profil  gegeben,  das  Auge  spricht  kaum  nodi  mit,  und  die 
Nase  wird  fast  ganz  von  der  Wangenrundung  überschnitten.  Von  diesen 
Unterschieden,  die  in  denen  der  Stellung  begründet  sind,  abgesehen, 
ist  auch  die  Bildung  der  linken  Kopfseite  eine  andere  als  die  der 
rechten,  Links  lassen  die  Haare  mehr  Stirn  frei  als  rechts.  DaÜ  trotz- 
dem derselbe  Kopf  abgebildet  ist,  zeigt  die  Enfacearisicht,  auf  der  der 
unregelmäßige  Haaransatz  deutlich  bemerkbar  wird.  Das  Imke  Ohr 
sitzt  steiler  am  Kopf  und  zeigt  einen  weicheren  Kontur  als  das  reciite. 
Mit  dem  germgercn  Haarwuchs  korrespondiert  der  dünnere  Bart  auf 
der  einen  Seite,  während  rechts  Haupt-  und  Barthaare  dichter  wuchern. 
Da  der  Bart  die  ganze  untere  Gesichtspartie  —  Mund  und  Kinn  — 
▼ölUg  verbirgt  und  ihn  Umrisse  in  den  Hintergrund  auflöst,  bedeuten 
beide  Profile  künstlerisch  ivenig,  sie  geben  weder  den  Charakter,  noch 
einen  ddcoimtiven  LinlenfluB. 

Bei  der  knollig  gebildeten  Nase,  dem  stillen,  in  sidi  ruhenden 
Auge  und  der  unedlen  Schiddbüdung,  kommt  fOr  ein  Porträt  dieses 
Mannes  meiner  Meinung  nach  nur  die  Bnfaoeansicht  in  Betracht. 

Wie  eine  Anaicht  —  die  im  Profil  —  nur  für  diese,  eine  andere 
^  die  im  Enface  —  nur  für  jene  Persönlichkeit  die  deckende  Form 
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heiigibt,  soll  WCL  ctnan  sweiten  Btispidpur  su  aetgoi  Tenncbt  iperden: 
an  Holbeins  Erasmus  (Paria,  Louvre)  und  dam  Siaiir  de  Moratto 

(Dresden)  (vergl.  Abb.  8). 

Der  Gelehrte  ist  in  reinem  Profil  gegeben.  Die  Passivität  diaaea 

zaghaften  Humanisten  im  besonderen ,  das  Insichzurückgezogene  des 
Geistesarbeiters  im  allgemeinen  wird  anschaulich  im  Vertieftsein  des 
Porträtierten  in  seine  Arbeit :  Der  Blick  heftet  sich  auf  das  Manu- 
skript. Erasmus  ist  dargestellt  in  der  Hieronymushaitung  im  Gehäus; 
hat  doch  jeder  Gelehrte  mehr  oder  weniger  etwas  von  diesem  „Stuben- 
heiligen". Er  tritt  in  keinerlei  Biickiuhlung  mit  dem  Betrachter:  im 
Gegenteil,  er  will  allein  gelassen  sein  und  man  fürchtet  sich,  ihn  zu 
at^an,  kommt  sich  dem  Bildnis  gegenttber  vor,  wie  bei  einem  in- 
diakrelan  Blick  durch  die  Tfinpatte  in  daa  Studieninmiar  einer  Be- 
rahmtheit'*) 

Dagegen  beherradit  der  Blick  dea  Motette  ab  Zeuge  ▼on  der 
Aktivität  dei  Tatmenachen  den  Beacbauer.  Dieser  brettschultrige  Herr 
fürchtet  aieh  nicht,  mit  einem  anzubinden;  mit  Menschen,  nicht  mit 
Büchern  «i  verkehren,  ist  seine  Lebensaufgabe.  Neben  die  seelischen 
Differenzen  der  beiden  Modelle  treten  rein  formale  Gründe,  die  das 
eine  Mal  die  strengste  Seiten-,  das  andere  Mal  die  reine  Vorderansicht 
verlangen.  Die  spitze  Nase,  der  eingesunkene  Mund,  das  scharfe  Kinn 
und  das  von  tiervosen  Linien  umgrenzte  Auge  des  berühmten  Stuben- 
menschen heben  sich  klar  wie  aut  einer  Medaille  von  dem  grünen, 
leichtRemusterten  Wandteppich  ab.  Hier  spricht  sich  nur  in  der 
Silhouette  der  künstlerisch- ornamentale  Wert  des  Modells  ganz  aus. 
Andererseits  kommt  die  Breitseite  des  Sieur  de  Morette  mit  ihren 
michtigen  Bildungen,  daa  viereckige  Gesicht  und  das  symmetrische 
Sichentfalten  dea  Vollbartes  nur  in  der  Ansicht  von  vom  aur  Geltung. 
Daa  Profil  dieses  Mannes  würde  eine  verschwommene  Bierwirts- 
physiognomie geben,  wie  Erasmus  hn  Enf  aoe  nur  daa  Ausaehen  einea 
alten  ^itslminnchens  hat 

Daß  dies  wenigstens  für  den  Gelehrten  zutrifft,  beweist  Dürers 
mißglückter  Versuch,  ihn  von  vorn  aufzunehmen.  Das  Sdieitem 
Dürers  am  Porträtgehalt  dieses  Kopfes  ist  wohl  nicht  nur  auf  einen 
Mangel  an  psychologischem  Verständnis  für  die  komplizierte  Natur 
seines  Modells  zurückzuführen,  sondern  auf  die  absolute  Ungeeignet- 
beit  des  Kopfes,  im  Enface  wiedergegeben  zu  werden.  Für  seine  zweite 
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ErasmtttdanteUung  (für  den  Stich)  griff  daher  Dürer  auch  zum  Profil» 
und  zwar  zu  einem  Profilschema,  das  wahrscheinlich  auf  Quentin 
Massys  zurückging;  und  außer  von  Holbein  und  Dürer,  für  Holz- 
schnittmedaillen und  Radierungen  nach  dem  Kopfe  des  berühmten 
Humanisten  benutzt  wurde.  Also  schon  Massys  hat  das  Profil  als 
die  einzig  mögliche  Ansicht  diesem  Modeil  gegenüber  erkannt,  —  viel- 
leicht führte  ihn  der  überaus  eitle  Erasmus  selbst  auf  diese  Form 
dank  einer  intimen  Kenntnis  imd  richtigen  Bewertung  seiner  Spiegel- 
bilder. 

Der  Kopf  des  Bramiis  gehdrt  *a.  denen,  die  svrd  für  die  Er- 
wartung des  Betrachten  sich  gar  nidit  entsprechende  Seiten  seigen. 
Nach  der  Ansicht  von  vom  flberrasdit  das  Profil  aufs  freudigste,  und 
nach  dem  Anblick  des  Proiiis  verstinmit  das  Bnfaoe.  Die  Folge  ist, 
daB  man  solche  Gesichter,  Ton  denen  sich  meistens  nur  eine  Seite 
uns  deutlich  einprägt,  schwer  wiedererkennt,  sobald  man  plötzlich  vor 
die  weniger  vertraute  Ansicht  gestellt  wird.  Derartige  Überraschungen 
können  die  ästhetische  Wirkung  des  Porträts  völlig  umwerfen,  da  der 
Betrachter  in  solchen  Fällen  das  Befremdende  des  Eindrucks  nicht 
auf  seine  im  wortlichsten  Smne  , .einseitige"  Kenntnis  des  Naturvor- 
bildes zurückführen,  sondern  gleich  mit  dem  schwersten  Laienvorwurf 
bei  der  Hand  sein  wird,  mit  dem:  das  Porträt  ist  nicht  ahnlich!  Da- 
mit rühren  wir  an  ein,  Künstler,  Äuitraggeber  und  Betrachter  zu 
allen  Zeiten  gleichmäßig  interessierendes  und  von  allen  Parteien  gleich- 
maßig diskutiertes  Kernproblem  der  BUdnismalerei:  an  das  derPortrlt- 
thnlichkeit. 
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ie  Fordenmg  der  Portrttaimlichkdt  endieiiit  dem  groBen 
Pubiikiim  unserer  Tace  als  selbstverstiiidlidi.  Sie  ist  es 
keineswegs.  Von  der  berechtigten  oder  nichtberechtigten 
Opposition  der  Künstler  gegen  diesen  Laienwunsch  einmal 
abgesehen,  —  unter  welchem  Gesichtspunkte  man  die  Porträt&hnlich* 
keit  auch  betrachtet,  ihr  Wert  ist  stets  ein  sehr  relativer. 

I.  EntWickelung  des  Begriffs 

Verfolgen  wir  die  historische  Entwickelung  des  Ähnltchkeits- 
begriffes,  so  zeigt  sich,  dafi  zu  verschiedenen  Zeiten  ganz  verschiedene 
Inhalte  unter  ihm  verstanden  werden,  ja,  das  uns  in  Fleisch  und  Blut 
übergegangene  Verlangen,  ein  ähnliches  Porträt  zu  schaffen,  ist  gar 
nicht  immer  an  die  KünsÜer  j^stdlt  worden.  Die  psychologische 
Analyse  der  fisdietisehen  Kontemplation  und  des  künstlerischen 
Schaffens  wird  Aber  das  Wesen  und  die  Grensen  der  Ahnlichkeits- 
erkenntnis  einerseits,  der  Ahnllchfceitsleistung  andererseits  aufldiren 
und  aeigen,  daB  die  Ähnlichkeit  eines  Porträts  ein  auSerAsthetlscher 
Wert  ist,  der  nur  für  eine  relativ  kleine  Betrachtergruppe  existiert. 
Ob  deshalb  der  Ahnlichkeitsgehalt  eines  Porträts  überhaupt  bedeutuncs« 
los  für  den  ästhetischen  Genuß  ist,  wird  der  Gang  der  Untersuchung 
zu  beantworten  haben. 

Nach  der  Ähnlichkeit  eines  Porträts,  heißt  nach  der  Beziehung  der 
Inhalte  des  Kunstwerkes  zu  Inhalten  der  außerkünstlerischen  Wirk- 
lichkeit fragen.  Das  Problem  der  Porträtähnlichkeit  ist  ein  Sonderfall 
des  allgemeineren  Problems  derWirklichkeitsgemäfiheit  oder  „Natur- 
wahrheit"  des  Amatwetkes.  INe  i^eidien  inncran  BeweggrOnde,  die 
nach  dem  Verhlltnis  des  Bildes  sur  Natur  fragen  lassen,  erwedcen 
auch  das  Interesse  an  dem  Ahnlichkeitsgrade  eines  Bildnisse«.  Zum 
Problem  wird  die  Besidiung  fcOnstlerischer  Werte  au  aufierkflnstierischen 
nur  in  den  Zeiten,  die  noch  nicht,  oder  nidit  mehr  In  der  reinen 
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Hingabe  an  die  Inhalte  ihrer  Kunst  voll  betriedigt  werden;  und  das 
pflegen  die  Eingangs-  und  Ausgangszeiten  großer  Stilperioden  zu  sein. 
Ästhetische  Beunruhigungen,  einer  Kunst  entsprungen,  die  sich  noch 
nicht  gefunden  oder  ihr  Ziel  verloren  hat^  drängen  zur  Diskussion 
ItdwtiidMr  Fngjen.  Di«  Ahtdicliktit  des  Poctritt  wifd  ein  fistlie- 
titcfaci  Poitiilat  nicht  in  den  »,k]antsclien'*  Portritperioden»  sondern 
in  den  vor*  und  nechklessischen.  Damit  ist  noch  nidit  gesagt,  daft 
„Idassische"  Porträts  unftlmlidi  su  sein  pflegen  oder  gar  sein  müBten. 
In  den  Bildnissen  des  Velasques  haben  wir  allergröBle  Ahidichkeit, 
aber  wir  suchen  sie  nicht. 

Trotz  der  scharfen  Beobachtungsgabe  und  Darstellungsfähigkett, 
die  primitive  Völker  den  Dingen  und  Geschehnissen  ihrer  Umgebung 
gegenüber  in  Jagd-  und  Schlachtenszenen  zeigen,  ist  ihr  Bedürfnis  nach 
Porträtähnlichkeit  in  der  Menschenwiedergabe  außerordentlich  unent- 
wickelt. V.  d.  Steinen  hat  z.B.  sehr  interessante  Versuche  angestellt, 
indem  er  zentral  brasilianische  Indianer  mit  Bleistift  die  Expediiions- 
mitglieder  „porträtieren'*  lieB.  Den  indianischen  Zeichnern  genügte 
iast  durchweg  ein  einsifes  diarakteristlscbes  Merinna!  des  Moddls  (so 
der  lange  Bart  d.  Steinens)  sur  Beseichnung  der  Individnalittt,  und 
swar  deshalb,  weil  es  —  wie  Steinen  ausprobte  —  als  Identtfikations« 
seichen  viSiUg  in  der  indianischen  Umgebung  ausreichte.  Da  hier  keiner 
einen  Bart  trug,  wurde  der  bftrtige  Mann  sofort  als  „Steinen"  erkannt, 
bzw.  bei  denen,  die  ihn  schon  vor  der  PortrAtierung  gekannt  hatten, 
wiedererkannt.  So  heißt  für  diese  Indianer  „ähnlich":  Übereinstim- 
mung des  Abbildes  mit  dem  Original  in  einem  Merkmal.  Die  primi- 
tiven Zeichner  gaben  aber  in  diesen  Porträts  einerseits  weniger  als  sie 
sahen  und  sehen  konnten,  andererseits  aber  auch  sehr  viel  mehr.  Wie 
die  Beschränkung  auf  ein  individuelles  —  für  sie  wesenthches  — 
Merkmai  sich  erklart  aus  dem  Grade  des  Interesses,  das  dem  Natur- 
bUde,  dem  Gesehenen  zugewandt  wird,  so  entspringt  die  Hinzufügung 
einer  Mehrheit  unmittelbar  nicht  wahrnehmbarer  genereller  Merk- 
male dem  biteresse  primitiTer  Völker  an  der  beschreibenden  bildne* 
risdhen  Darstellung.  Man  „schreibt"  alles  hin,  was  man  weifi  und  was 
einem  wichtig  erscheint;  so  ▼ergessen  die  Indianer  nicht,  die  Modelle 
mit  den  —  für  sie  unsichtbaren  —  Geschlechtsteilen  auszustatten  und 
dadurch  als  Männer  au  kennzeichnen.  Für  die  Zeichner  kreuzten  sich  in 
der  ihnen  absolut  neuen  Porträtaulgabe  die  Intentionen,  Beobachtetes 
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und  Gewußtes,  generell  wichtige  Attribute  und  individuell  bezeichnende 
Merkmale  wiederzugeben.') 

Selbst  wenn  das  Streben  nach  Ähnlichkeit  da  ist,  braucht  es 
keineswegs  von  vornherein  der  Ausdruck  ästhetischer  Forderungen 
zu  sein,  es  kann  vielmehr  völlig  außerkuiistlerischen  Motiven  ent- 
springen, z.  B.  religiösen.  Der  Gedanke  einer  Einheit  ähnlicher 
Dinge  iil  Witt.  Er  findet  seinen  rohesten  Ausdruck  in  der  Zauberei 
der  primitiven  Vftlker  durch  Bilder,  seine  philosophische  Begrflndung 
in  den  EnunationsUieorien  der  Bpücurier.  Wenn  also  der  Hensdi 
«n  ein  gegenseitig  nmteridles  Verknflpftsein  der  Dinge  und  ihrer 
Büdur  i^ubt»  in  eeinem  BbenbiM  sein  »veitee  Ich  sieht»  dessen 
Fortbestand  Ihm  den  seinen  garantiot»  so  müßte  er  in  um  so  ähn* 
licherer  Form  in  die  Ewigkeit  eintreten,  je  ähnlicher  sein  Abbild  ihm 
war.  Der  Ahnlichkeitsgehalt  der  ägyptischen  Mumienporträts  atis  • 
hellenistischer  Zeit  erklärt  sich  so  aus  dem  Zusammenhang  der 
Ahnlichkeitsf orderung  nicht  mit  Wirklichkeitsgedanken,  sondern  mit 
Jenseitshoffnungen. 

Die  archaische  Kunst  der  Griechen  und  Ägypter  besitzt  das 
Porträt  im  Sinne  einer,  individuelle  Merkmale  aufweisenden  Menschen- 
darstellung.  Das  WlrklichkeitsgeniiBe  ist  den  Anfangszeiten,  wie  den 
primitiven  ViUkem  ein  kOnatleriscfaes  Ziel,  wahrend  man  an  den 
Leiatungen  entwidcdterer  Zeiten  sehen  kann,  daB  sie  deshalb  mehr 
Kunst  ^d,  weil  sie  weniger  „Natur"  sind«  Die  archaische  ist  eine 
jugendliche  Kunst,  und  so  seigt  sie  imVari^eidi  mit  der  klassisdien 
Kunst  StUmerkmale,  die  Jugendleistungen  ehies  Künstlers  von  Alters- 
arbeiten unterscheiden.  Auch  das  Interesse  an  der  Naturwahrheit  des 
Porträts,  also  an  seiner  Ähnlichkeit,  läßt  sich  so  verstehen:  die  junge 
Kraft  versucht  sich  am  Gegebenen,  mit  Entdeckeraugen  und  Entdecker- 
freude wird  die  Welt  gesehen,  und  das  Interesse  an  der  noch  undurch- 
forschten  Natur  verleitet  dazu,  sie  mit  Haut  und  Haaren  in  die  Kunst 
hinüberzuziehen.  Der  Unerfahrene  will  den  ganzen  Reichtum  seiner 
Umwelt  keimen  lernen,  Stück  für  Stück  —  und  das  Auffallende  lockt 
ihn  luent  an.  Mit  Aufienseiten-  und  Oberflicheiünteressen  begiimt  die 
junge  Kunst.  Das  Alter  kennt  dagegen  die  Qualitäten,  ihm  hat  ein 
lanfss  Leben  die  Sicherheit  des  Wertens  verliehen,  es  weiA  nicht  nur, 
was  ist,  sondern  was  wirkt.  Die  Jungen  haben  sidi  nodi  mit  Wdt 
und  Dingen  auseinandersusetscn  —  die  Alten  ruhen  in  sidi.  Daher 
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die  Gier  der  jungen  Künste  nach  dem  Einzelwesen  und  nach  dem  Per- 
sönlichen u::d  Individueilen,  während  sich  ein  reifes  Können  auf  Ail- 
gemcinmenscliliches  und  typische  Gestaltungen  beschränken  kann. 

Sobald  einmal  die  Ausdrucksfähigkeit  iür  das  Individuelle  erworben 
ist,  verliert  es  an  Reiz;  was  man  kann,  verwendet  man,  aber  man 
«ntrebt  es  nicht  mdir.  Die  Idaatiache  griediische  Kunit  luringt  statt 
tanei  wifklichkeitm^mäBen  Wiedergabe  der  mensehliehen  Bituwlencbei- 
nung  die  Reprisentetion  des  Durchadinittsineiisdien  durch  das  bflrger- 
tiche  Staatsideal.  Da  sich  die  Zeit  nach  ehiem  bestimmten  Ideale  bildete, 
in  dem  siigMch  die  ästhetischen,  bttrgerlichen  und  religiösen  Tugen- 
den des  Menschen  gplpfelten,  erschienen  den  im  Typus  gewonnenen 
Anniherungswerten  an  dieses  Ideal  gegenüber  alle  individuellen  Werte 
als  minderwertig.  Die  künstlerische  Praxis  stand  in  vollem  Einklang 
mit  der  Theorie  der  Kunst.  Als  Sokrates  den  Parrhasios  fragte: 
,,Wenn  es  sich  darum  handelt,  schöne  Gestalten  darzustellen,  — und 
da  es  nicht  leicht  ist,  einen  einzelnen  Menschen  zu  finden,  bei  dem 
alles  tadellos  ist,  sammelt  ihr  da  nicht  von  vielen  zusammen,  was 
bei  jedem  einzelnen  am  schönsten  ist,  um  auf  diese  Weise  die  Ge- 
stalten durchweg  schön  auftreten  su  lassen?"  antwortete  Parrhasios: 
„Ja,  so  ist  est*'  In  der  nodi  ungelenken  ästhetischen  AusdrudcsiKise 
der  Antike  soll  hier  wohl  nacht  ein  Kompilieren  des  Idealmenschen 
aus  individuellen  BnichstüdEen  gemeint  sein,  —  dem  bitte  kein  KfinsUer 
zugestimmt  — ,  sondern  Dflrerisch  gesprochen,  das  „Herausreifien" 
des  Allgemeingültigen  und  deshalb  „Schönen**  aus  der  ungeläuterten 
Zufallserscheinung.  Diese  strenge  Forderung  eines  gans  bestimmten 
künstlerischen  Formwollens  läßt  aber  den  Griechen  den  Begriff  der 
„Ähnlichkeit"  keineswegs  aufgeben.  Auch  das  Idealbild  des  Menschen 
ist  ähnlich  —  nämlich  dem  Ideal  eines  jeden  Griechen.  ) 

Wie  die  antike  Ästhetik  den  Begriff  der  Porträtahnlichkeit  höheren 
Grades  auch  auf  die  Menschenauffassung  und  Menschendarstellung  der 
Dichtkunst  übertrug,  zeigen  die  Vorschriften  der  Poetik  des  Aristo- 
teles: „Da  die  Tragödie  eine  Darstellung  von  Personen  und  Charak- 
teren ist,  wdche  edler  und  besser  sind,  als  die  Menschen  der  Gegen- 
wart, so  muB  der  Dichter  es  den  11  eistem  in  der  Portritmalerei  nach- 
tun, die  ebenfalls,  wihrend  sie  die  indiyiduelle  Gestalt  wiedergeben, 
die  Portrits  swar  ähnlich  machen,  aber  augkich  idealisieren.*« 

Die  Wandlungen  der  antiken  Denkweise  über  den  Wert  der  indi- 
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viduellen  Menicheiniiedetgabe  spiegeln  steh  Tieltetcht  am  deufUchsten 
widor  in  der  vefichiedenen  Schätzung,  die  swei  Küngäefportrits  er- 
fühlen. Um  600  v.Chr.  fertigte Theodoros  von  Samos  ein  erzgegos- 
senes Porträt  von  sich  an,  das  wegen  seiner  Ähnlichkeit  hoch  berühmt 
war.  Als  etwa  hundert  Jahre  später  Ph  idias  auf  dem  Relief  des  Ama- 
zonenkampfes, das  die  Außenseite  des  Schildes  der  Athene  Parlhenos 
schmückte,  sein  Selbstbildnis  —  als  Kampfer  —  anbrachte,  soll  diese 
Kühnheit  zu  der  bekannten  Anklage  gegen  den  Künstler  mit  benutzt 
worden  sein.  Jedenfalls  nahm  das  ästhetische  Empfinden  der  Zelt  An- 
stoB  an  dem  Erscheinen  eines  individuellen  Bildni^opfes  in  idealer 
Umgebung. 

Hatte  sich  schon  su  den  Tagen  Polyklets  die  Opposition  gegen 
das  sugÜeidi  politisdie,  leligitee  und  kfinstlerisciie  Ideal  des  MtMe- 
x&yaMe  in  einer  Ueinen  Gruppe  von  Seiesstonisten  (Demetrios,  Pau- 
sen)  geregt,  so  brach  sich  der  Individualismus  in  der  ersten  HUfte 
des  peloponnesischen  Krieges  wieder  Bahn.  An  Tieren  undTiermenschen 
hatte  sich  die  Fähigkeit  wirklichkeitsgetreuer  Darstellung  erprobt,  und 
durch  diese  Hintertür  kam  das  „realistische"  Porträt  der  Zeitgenossen 
in  das  Haus  der  hohen  Kunst.  Die  gegensätzlichen  künstlerischen 
Richtungen  wohnten  gleichsam  Wand  an  Wand.  Hatte  Lysipp  das 
Wort  geprägt:  „man  muß  die  Menschen  nicht  darstellen,  wie  sie  sind, 
sondern,  wie  sie  sein  wollen",  so  machte  sein  Bruder  Lysistratos 
die  Brfindungi  vom  mensdUiclien  Gesicht  Gipsabdrflcke  au  ndmien, 
deren  er  sich,  ähnlieh  wie  Lenbach  der  Momentphotographieni  für 
seine  PortrttewedEe  bediente. 

Wie  Kemmerich  nachgewiesen  hat^),  ist  in  der  frühmittel- 
alterlichen deutschen  Poitrütmalerei  die  relativ  hohe  Portrtt« 
Ühigkest  der  Kunst  des  Hofes  und  der  großen  Klöster  nicht  zu 
erkliren  aus  einem  allgemeinen  starken  Interesse  an  der  Individualität 
und  ihrer  Äußerlichkeit.  Man  verlangte  gar  keine  Porträtähnlichkeit 
historischer  Persönlichkeiten,  weil  man  infolge  der  räumlichen  Distanz 
zwischen  Abbild  und  Original  den  Maler  von  der  Verpßichtung  zu 
authentischer  Treue  entband.  Infolgedessen  entstanden  an  den  Orten, 
die  keine  Gelegenheit  boten,  die  Herrscher  persönlich  zu  sehen,  sich 
also  individuelle  Merkmale  einzuprägen,  Idealbildnisse,  Herrschersymbole. 
Unbedenklidi  werden  sogar  in  einer  und  derselben  Handschrift  einem 
einaigen  Typus  verschiedene  Namen  beigelegt,  oder  eine  Person  wird 
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mit  wechselnden  TTpen  «ii«gestmttet  Trots  TOfhandemr  PorträtSImlicli- 
keit  wurden  Portrltl  dnes  besttnmitan  Herrschers  nach  dessen  Tode 
auf  den  Namen  seines  Nachfolgers  umgeschrieben,  aber  nicht  um- 
gemalt. Ja,  noch  Wenze!  „brauchte  ohne  weiteres  das  Porträtsiec^el 
seines  Vaters  Karl  IV.  eine  Zeitlang  und  änderte  nur  den  Namen." 
Auch  bezogen  sich  die  Individualisierungsbemuhungen  der  Hofkünstler 
fast  ausschließlich  auf  das  BÜd  des  Herrschers  selbst,  dessen  nächste 
Begleiter  werden  ihm  entweder  völlig  angeähnelt  oder  als  bloße 
Schultypen  gegeben.  In  diesen  leisten  Fällen  bandelt  es  sich  also 
nidit  um  einen  Zwsngsversicht  auI  Portrltühnlichkeit  infolge  der  un- 
entwidcdten  Verkehfsverliältnisse,  sondern  um  ein  willentitdiM  Etn- 
sdirAnken  der  Portrltfihii^t  auf  bestimmte  Modelle.  Und  dies  ist 
wohl  nur  su  erklären  aus  dem  geringen  Interesse,  das  die  mittelalter- 
liche Welt,  eingeengt  in  die  christliche  Verginglichkeitslehre  alles  Ir- 
dischen, der  Physiognomie  des  Menschen  en^genbrachte.  Ein  all- 
gemeines Porträtbedürfnis  im  Sinne  einer  Forderung  möglichst  ähnlicher 
Bildnisse  bestand  also  nicht,  trotz  einer  nachweisbaren  Porträtfähig- 
keit  der  Zeit.  Ähnlichkeit  war  eme  Privatangelegenheit  v/eniger  be- 
gabter Künstlerpersöniichkeiten,  ihr  Vorhandensein  eine  Frage  der 
technischen  Ausbildung,  und  wenn  man  nach  ihr  strebte,  so  begnügte 
man  sich  damit,  nur  so  viel  der  unmillelbaren  Naturanschauung  zu 
entnehmtti,  als  in  den  traditlonelien  Vorlagen  nicht  enthalten,  aber 
unbedingt  nötig  war,  um  das  Abbild  als  Portr&t  für  einen  bcsclirlnkten 
Betraditeikieis  su  kennseicfanen*  Denn  bei  der  rdatiy  i^rini^  An^ 
aahl  individueller  Merkmale  auch  der  besten  frühmittelalterlichen  Por- 
tr&tSy  war  eine  Bikennbarkett  als  Porträt  nur  für  die  nAdiste  Unu 
gebung  des  Porträtierten  zu  erreichen. 

Das  Portrit  ist  Auftragsarbeit.  Bei  seiner  Gestaltung  Sprechen 
daher  nicht  nur  rein  artistische  Absichten  des  Künstlers,  sondern  auch 
die  Laienwünsche  des  Auftrae^gebers  mit.  Man  mag  das  bedauern  — 
die  Tatsache  bleibt  aber  doch  bestehen.  So  spiegeln  sich  in  den  Wand- 
lungen der  Bildnisstile  die  Geschmackswandlungen  im  Hinblick  auf 
die  bildnerische  Wiedergabe  eines  individuellen  Menschen.  Die  Frage 
nach  den  Gründen  iur  das  Auf  und  Ab  in  den  Kunstansprücben  und 
der  Gesinnung  eines  Volkes  su  beantworten,  gehört  au  den  wlder- 
haarigsten  kunstwissenschaftlichen  Problemen.  Die  Tatsache  der  Er- 
müdung durch  einen  Stil,  gegen  dessen  Reise  wir  allmählich  abgestumpft 
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werden,  erklirt  ja  stets  nur  das  Eintreten  eines  Neuen,  sagt  aber  über 
dessen  Art  gar  nichts  aus,  ist  eine  durchw^  negative  Bestimmang. 
Nun  kann  das  Bedürfnis  nach  etwas  ,,anderem"  aber  auf  ein  doppeltes 

positives  Ziel  gerichtet  sein.  Man  erwartet  äsUietische  Befriedigung 
durch  etwas  absolut  Neues,  durch  eine  Basierunp  der  künstlerischen 
Wirkung  auf  bisher  nocii  nicht  in  Anspruch  genoriunene  Emphndungs- 
qualitäten,  so  statt  formaler  Reize  koloristische.  Oder  das  allgemeine 
Verlangen  einer  Zeil  bewegt  sich  in  gleicher  Richtung  wie  bisher,  läßt 
sich  an  qualitativ  gleichen  Wirkungen  genügen,  strebt  aber  nach  einer 
Intensitätssteigerung  der  bisherigen  Reize,  z.  B.  nach  einem  höheren 
Grade  an  WirkUehkeitsgemilllieft.  Das  Leben  zeigt  wolil  immer  eine 
gegenseitige  Durchdringung  beider  durch  die  Analjrse  auseinandergelegten 
Strebungen  im  Gefühl  einer  Zeit  und  eine  Entwickdung  der  künst- 
lerischen Focmspiache  auf  der  Resultente  dieser  beiden  Komponenten. 

In  der  Geschichte  der  PortrAtmalerei  lag  ein  solcher  Fall  vor,  als 
im  Italien  des  xS*  Jahrhunderts  die  flandrischen  Bildnisleistungen 
in  Konkurrenz  zu  den  bisherigen  einheimischen  traten.  Die  Laien- 
meinunjE^  bevorzugte  die  Menschendarstellung  der  nordischen  Künstler 
ihres  höheren  Ahnlichkeitsgehaltes  v/e^en  vor  denen  italienischer  Por- 
tratisten.  Man  erwarb  flandrische  Biider  in  Mengen.  Nicht  nur  Italiener 
im  Norden  ließen  sich  —  wie  die  Arnolfini  und  der  Kardinal  S.  Croce  — 
von  den  Flamen  porträtieren,  sondern  aucii  im  Süden  sammelte  man 
neben  AndachtsbUdem  —  rein  aus  der  Freude  an  der  überaus  treuen 
Wiedergabe  des  Individuellen  ^  Selbstbildnisse  flandrischer  Meister, 
so  die  des  Rogier  und  Memling.  Das  italienische  Publikum  bewun- 
derte aber  an  jenen  niederlindischen  Kunstwerken  nicht  nur  die  In- 
dividualtrierung  und  peinlich  genaue  Durdiarbeitnng  der  KSpfe,  son- 
dern auch  die  mit  der  Ölfarbe  ermöglichte  erhöhte  Leuchtkraft  der 
Farbe  und  die  plastische  Modellierung  aller  Formen.  Und  nun  fand  in 
manchen  italienischen  Künstlerpersönlichkeiten  eine  glückliche  Ver- 
schmelzung nördlicher  und  südlicher  Technik  und  Darstellungsweise 
statt,  wie  im  Schaffen  des  flandrisch  gebildeten  Antonello  da  Mes- 
sina. Wie  rasch  sich  niederländische  Kunstler  in  Italien  durchzusetzen 
wußten,  geht  auch  aus  folgendem  hervor.  Um  1500  wurde  in  Mailand 
ein  regelrecliter  Wettkampf  zwischen  einem  unbekannten  flandrischen 
Maler  und  demVeroneser  Giovan  Francesco  Caroto  ausgefochten. 
Der  Italiener  verlor,  und  der  Sieger  verkaufte  das  Gemftlde  des 
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Unterlegenen  an  IsabeUa  d'Este.  Als  dreißig  Jahre  sp&ter  die  veneziani- 
schen Gesandten  beim  Papste  Hadrian  VI,  weilten,  trafen  sie  in  der 
päpstlichen  Wohnung  einen  jt5ngen,  kaum  dreißigjährigen  flämischen 
Maler  an,  der  den  Papst  zweimal  so  Ähnlich  porträtiert  hatte,  udafi 
man  ihn  selbst  zu  sehen  glaubte"/) 

Vielleicht  erklärt  sich  der  weitere  Weg  der  italienischen  Porträt- 
malerei so:  Die  imersättliche  Gier  nach  Persönlichkeitsgehalt  in  jedem 
Falle  und  um  jeden  Preis»  nach  individueller  Zuspitrang  der  Meneebcn- 
dantellung  adicint  ein  ICeifcmal  germaniaehen  Welt>  und  Knnstgef  üUes 
SU  Min,  während  das  spesifisch  romanische  Temperament  in  der  Kunst 
nach  einer  gewissen  Entiastung  der  Persdnlidikei^  nach  einem  Auf- 
bau des  Kunstwerkes  auf  der  breiteren  Grundlage  des  Allgemein» 
gültigen  strebt.  Indem  sich  beide  Empfindungswelten  miteinander  yer- 
banden,  erwuchs  das  doppelte  Ziel  der  klassischen  italienischen  Porträt« 
maierei  der  Renaissance. 

Auf  der  enien  Seite  entwickelt  sich  das  Porträt  im  Sinne  indi- 
vidualisierter Menschenwiedergabe;  eine  Auftrags-  und  Ausdrucks- 
kunst, die  keineswegs  individuelle  Merkmaie  der  realen  Erscheinung 
zugunsten  typischer  eines  Ideales  opferte,  vielmehr  den  Persönlich- 
keitsfond des  Menschen  geläutert  und  zu  bildnerischer  Wirkung, 
d.  b.  au  seiner  höchsten  Anschauliclikeit  gesteigert,  an  den  Tag 
brachte.  Raf faels  rOmiscIie  Porträts  geben  die  gUnsendsten  Betspiele 
für  diese  durchaus  indiTidualisierende  Büdnismalerei,  und  Lomaaao 
formuliert  die  Anschauunpweise  der  groBen  Meistsr  so:  „sie  waren 
gewohnt,  herausleuchten  au  lassen  (aus  Ihren  Porträts),  was  die  Natur 
an  Bedeutung  den  Darzustellenden  zugestanden  hatte." 

Neben  dieser  objektivierenden,  steht  eine  mehr  subjektivierende 
Porträtmalerei.  Die  Freude  der  Auftraß;geber  an  der  wirklicbkeits- 
gemäßen  Wiedergabe  der  Modelle  wird  ergänzt  durch  das  ganz  all- 
gemenre  Interesse  an  frei  erschaffenen  —  bildnerisch  dargestellten  — 
Charakteren  ohne  jeden  Porträtbezug.  Die  Zeit  verlangte  nach  einem 
anschaulichen  Menschentum  höheren  Grades  voller  individueller  Be- 
lebtheit und  Überzeugungskraft,  aber  ohne  Hinweis  auf  indlTtdudle 
Vorbilder.  So  entstanden  Idealköpfe,  wie  sie  Raff ael,  Franciabigio, 
Sebastiane  del  Piombo,  Andrea  del  Sarto  u.a.m.  gesdiaffen 
haben.  Obwohl  diese  üenschendarstellungen  nur  eine  „Wunscfawahr- 
heit^'  und  keine  „Naturwahrheit**  besitsen,  ist  ihre  individuelle  Ober- 
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zeugungskraft  doch  so  stark,  daB  sich  das  populäre  BewufltBein  erst 
bei  der  Deutung  dieser  Köpfe  als  Künstlerbildnisse  beruhigt.  Raffael 
schrieb  während  der  Arbeit  an  der  Galathea  dem  Grafen  Castiglione, 
aus  Mangel  an  vollendet  schönen  Modellen  verlasse  er  sich  auf  die 
Idee,  d.  h.  auf  das  Ideal  der  Schönheit,  das  m  seinem  Geiste  entstehe. 
Diese  viel  zitierten  Worte  werden  meistens  als  ein  Zeugnis  für  Raf- 
faels  Idealismus  angeführt;  doch  wohl  mit  Unrecht,  da  sie  sich  nur 
auf  freie  Schöpfungen  beziehen,  nicht  auf  die  Arbeit  nach  Porträt- 
tnodellen,  mit  denen  er,  wie  die  PapstportrAts  mr  Genüge  beweiien, 
wohl  etwas  ansufangen  wuSte. 

Die  Anschauungen  der  altniederlftndischen  Maler  über  das 
Verhlltnis  ihrer  Kunst  cur  Wirklichkeit  waren  grundverschieden  tmi 
denen  italienischer  Künstier  der  Hochrenaissance»  An  kfinsttedschem 
SelbstbewuBtsein  und  Selbstvertrauen  war  der  Süden  dem  Norden  un* 
endlich  überlegen,  und  das  herrliche  Gefühl  des  großen  Könnens  gab 
seiner  Kunst  den  Mut  2n.im  Stil.  Die  Niederländer  fühlten  sich  stets  der 
Natur  aufs  strengste  verpflichtet,  fühlten  sich  als  Sklaven  und  suchten 
die  Wirklichkeit  in  allem  Kiemen  und  Klemsten  2U  erreichen,  ohne 
doch  je  das  drückende  Gefühl  los  werden  zu  können,  daß  sie  einem 
Phantüiii  nachjagten.  In  Italien  dagegen  wagte  man  es  immer  wieder 
auszusprechen:  die  Kunst  könne  und  solle  die  Natur  übertreffen,  und 
aus  diesem  stdaen  HerrenbewuBtsein  gewann  man  die  Freiheit,  groB 
und  nisammenfassend  die  Welt  au  sehen  tmd  darsustellen.  Lautete 
Jan  van  Eycks  Wahlspruch:  „So  gut  ich  kann",  so  qiradi  es  Michel* 
angelo  aus:  „Von  der  Kunst  wird  die  Natur  besiegt'*.  — *  — 

Die  Renaisiance  war  eine  Zeit,  die  StilbedfltfniMe  hatte  und  For- 
derungen an  sich  stellte  in  der  Richtung  auf  die  r^Asentable  Er- 
scheinung hin.  Generationen,  die  einer  Lebenserhöhung  und  einem  in 
jeder  Hinsicht  gesteigerten  Menschentum  zustreben,  finden  den  Aus- 
druck ihrer  Gesinnung  in  Bildnissen,  die  groß  gesehen  snid,  die  nicht 
nur  den  Charakter  in  einem  Kopfe,  sondern  den  Charakterkopi,  über 
die  Wirklichkeit  des  Menschen  hinaus  seine  Menschenwürde  geben. 
Eine  aristokratische  Menschheit  arbeitet  stets  an  ihrer  Verfeinerung 
und  Veredelung,  —  so  seigt  eine  PortrAtkunst  ihr  Spiegelbild,  die 
durch  Ausscheidung  alles  Zufälligen  und  durch  Betonung  jedes 
Wesentlichen  als  eine  »stilisierte**  Kunst  auftritt  Der  Gefahr  jeglichen 
Stilisierens  entgehen  dabei  freilich  weder  die  Menschen  noch  die 
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Kunstwerke,  beide  verlieren  die  Grundlage  jedes  Stils:  den  unumgäng- 
lichen Fond  am  Leben,  den  der  Formwille  prägt.  Das  italienische  Ge* 
schlecht  endete  wie  seine  Kunst  in  Aufgeblasenheit  und  Koketterie,  in  der 
Formsprache,  die  wir  als  Mamensnuis  zu  bezeichnen  gewohnt  sind. 

Die  Wirklichkeitsforderung  des  itahenischen  Publikums  war  modi- 
fiziert worden  durch  das  die  Renaissance  durchziehende  tiefe  Ver- 
langen nicht  bloß  nach  dem  Menschen,  sondern  nach  dem  „schönen" 
Menschen.  Das  Ahnlichkeitsbedürfnis  des  französischen  Auftrag- 
geber unter  Ludwig  JOV,  und  Ludwig  XV.  wurde  beseicbnet  und 
eingeschränkt  durch  du  aUgemeine  Streben,  jedes  Geeicht,  auch  das 
des  kleinbttrgeriicbiten  IndiTiduums,  so  weit  su  ▼ergewaltigen,  bsw. 
SU  erhöhen,  1ms  es  dem  herrschenden  Menschentypus:  dem  Pflrsten- 
Irapfe  angeihnelt  war.  Man  wollte  ähnlich  portritiert  werden.  Ilm- 
lieh sich  selbst,  aber  in  sich  ähnlich  dem  ToUkommenen  Mensdien. 

Man  darf  infolgedessen  von  diesen  französischen  Porträts  nur  sehr 
vorsichtig  Rückschlüsse  ziehen  auf  das  wirkliche  Aussehen  der 
Menschen,  stellte  die  Kunst  doch  weit  weniger  die  Menschen  dar  als 
die  Ansprüche  der  Menschen  an  sich  selbst. 

Es  ist  interessant  und  entsprach  sicherlich  den  Ansichten  des 
Publikuma,  daß  em  gleichzeitiger  Maler  und  Theoretiker,  de  Files, 
zwar  die  Ahnlidikeit  für  das  erste  Erfordernis  eines  Porträts  erklärt, 
aber  dodi  etoa  dop|ielte  Porträtätinlichkeit  kennt,  ein«  weniger 
strenge  fflr  Frauen  und  Alltagsmenschen  und  eine  gewissenhafte^  die 
für  die  Heroen  und  Männer  von  Rang  gilt.  Dort  rät  er  die  Fehler 
der  Natur  diskret  su  korrigitten,  hier  ohne  Rücksicht  auf  ein  Mdir 
oder  Weniger  an  Schönheit  exakt  die  Natur  nachsubUden.  Und  er  be- 
grflndet  seine  naive  Doppelzüngigkeit  damit,  da6  Frauen  eitel  sind, 
und  —  wir  sind  in  Frankreich!  —  man  ihnen  wie  im  Leben  auch  in 
der  Kunst  schmeicheln  müsse.  Freilich  muß  man  vorsichtig  ,,corriger 
*  le  naturel",  um  nicht  in  den  Fehler  einer  verallgemeinernden  Dar- 

stellung zu  fallen.  Andererseits  sind  die  Bildnisse  großer  Männer  für 
die  Nachwelt  authentische  Zeugnisse,  und  dieser  Zweck  heiligt  sogar 
die  naturalistische  Wiedergabe  der  Persönhclikeil. 

1731  wagt  es  der  „erste  Maler  des  Königs"  und  Akademiedirektor 
Coypel  in  seinem  „Discours"  gegen  die  hemdiende Mode,  sich  por* 
trätieren  au  lassen,  Protest  einsul^ien;  er  tat  es  freilich  in  sdir  sag* 
hafter  Form.  Bei  der  Besprechung  der  kilnsüerischen  Streitfrage,  ob 
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man  für  moderne  DursteUungen  sich  auch  der  modernen  Tracht  be- 
dienen dürfe,  erklärt  er  sich  für  die  Verwendung  der  zeitgenössischen 
Kleidung.  Er  entschuldigt  die  Gepflogenheit  seiner  Kollegen,  ihre  Mo- 
delle antik  zu  drapieren,  mit  dem  Zwang,  den  die  mannigfachen  Launen 
der  Auftraggeber  auf  sie  ausüben,  und  fährt  dann  fort:  „Verlangt  man 
von  ihnen  (den  Malern)  nicht  sogar,  daß  sie  ommal  eine  alte  Frau 
jung  schminken,  ein  andermal  einem  jungen  Menschen  weiße  Haare 
geben?  Die  letzte  Burgersfrau  will  als  Strahlende  Prinzessin  angezogen 
sein,  der  Geidniana  w«e  em  Heros,  der  Beamte  wie  ein  Adoms  aus- 
sehen. Ich  wage  nicht,  die  Angelegenheit  endgültig  zu  entscheiden; 
indessen  die  Portr&ts,  die  uns  Raffael,  Tizian,  Giorgione,  Rubens 
und  Tan  Dyck  hinterlassen  haben,  geben  uns  die  Menschen  so,  wie 
sie  zu  ihrer  Zeit  wirklich  aussahen." 

Der  nüchterne,  praktische  Sinn  einer  bürgerlichen  Generation, 
die  stets  in  irgendeiner  Form  des  Rationalismus  die  ihr  gon&Be  Welt- 
ansicht findet,  ist  dagegen  tief  durchdrungen  von  der  unantastbaren 
Gültigkeit  und  Vernunft  alles  Wirklichen.  Diese  Gesinnung  verlangt 
von  der  Welt  nicht  mehr,  als  sie  bietet,  und  erwartet  auch  von  der 
Kunst  nur  ein  getreues,  em  wirkiichkeitsgemäBes  Abbild  des  Seienden, 
—  aber  das  fordert  sie  auch  ganz.  So  kann  das  Porträt  solchen  Ge- 
schlechtern wie  z.  B.  den  Holländern  des  17.  Jahrhunderts  nicht 
wahrheitsgetreu,  nicht  ähnlich  genug  seui.  Oiuie  mnere  Schwungkraft, 
den  Alltagsboden  zu  verlassen,  ohne  Bedürfnis  nach  irgendeinem 
Ideal,  im  Sinne  eines  Vorbildes,  nach  dem  man  sich  in  bewufiter 
Arbeit  an  sich  selbst  bildet,  stellt  man  auch  der  Kunst  das  uralte 
Bürgerverlangen,  im  Lande  zu  bleiben  und  sich  redlich  zu  nähren. 
Mit  solcher  Genügsamkeit  verbindet  sich  aber  stets  ein  reichliches 
Maß  an  Selbststtfriedenheit.  Man  begnügt  sich  deshalb  damit,  so  zu 
sein  und  so  auszusehen,  wie  man  ist,  weil  jeder  völlig  zufrieden  mit 
sich  selbst  ist. 

In  Deutschland  fand  Graffs  Versuch,  eine  bürgerliche  Porträt- 
malerei zu  begründen,  keine  Nachfolge.  Ihm  saß  zwar  das  gesamte 
intellektuelle  Deutschland,  und  er  wußte  nicht  nur  mit  stets  gleicher 
Ehrlichkeit  zu  schildern,  was  er  sah,  sondern  auch  gleichsam  den 
ethischen  Gehalt  seiner  Modelle  ans  Licht  zu  bringen  und  in  der  Be- 
tonung der  Augen  als  das  Mensdilich-Wesentliche  zu  bezeichnen. 
Diesem  Schweizer  kam  es  weniger  auf  den  schönen  Körper,  als  auf 
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die  f^höne  Seele**  an.  Er  blieb  allein;  was  er  tuclite,  nannte  die 
englieche  Kunst  schon  längst  ihr  eigen,  dank  ihrer  inselhaft  ab- 
geschlossenen Bntwickelung. 

Die  Meinung  der  Zeit  spiegelt  sich  dagegen  wider  in  einer  der 

,,K.  K.  Zeichnun^s-  und  Kupferstecher- Akademie,  zum  Aufnahme- 
stücke gewidmeten"  Rede  Josefs  v.  Sonnenfels:  ,,Voin  Verdienste 
des  Porträtmalers".  Hier  wird  lebhaft  gegen  die  nüchterne  Ähnlich- 
keitsforderung poiemisiert:  „Die  Franzosen,  deucht  mich,  haben  das 
eigentlichste  Wort  gewählet,  diesen  Porträtisten  (niedrigen  Schlages) 
au  charakteritieren:  n  attrappe,  er  erhasdit  die  Ähnlichkeit,  sprachen 
aie.*'  Das  Urbild  des  Portrfttisten  wird  als  Tyrannei  emiifundea  und 
als  Ausweg  dem  Maler  empffdhlen,  poetische  Porträts  au  schaffen. 
„Van  Loos  Opfengube  oder  Greuaens  junger  Schäfer,  der  einen  Ver- 
sudi  machet,  su  erfahren,  ob  er  gdiebt  wird,  würden  sidi  ebenso 
reisend  au  Porträten  haben  ausführen  lassen,  als  es  ntm  idealische 
Figuren  sind  .  . .  auf  diesem  Wege  steht  dem  Porträtmaler  der  Ein- 
gang in  den  Tempel  des  Geschmackes  offen." 

Die  Erfolge  der  Vig^e  le  Brun  und  Angelika  Kauffmanns 
beweisen,  daß  der  Wiener  mit  seinen  Worten  die  Zeitstimmung  und 
die  Ansprüche  an  Porträtautiassung  und  Porträtähnllchkeit  richtig 
gekennzeichnet  hat. 

Die  Porträtfähigkeit  einer  Zeit  zu  messen  an  ihrer  Fähigkeit  zu 
ähnlidier  PorträtdarsteUung  ist  efaie  Methode,  die  meiner  Meinung 
nach  nur  anzuwenden  ist  eben  auf  Anfangszeiten,  in  denen  Schritt 
für  Schritt  mit  der  Natur  gerungen,  ehi  indtvidueiles  Merkmal  nach 
dem  anderen  als  Ahnlichkeitsbeitrag  gewonnen  wird.  In  soldhen  frühen 
Entwickdungsperioden  bedeutet  wirklich  ein  Mehr  an  Ähnlichkeit  ein 
Mdur  an  künstlerischer  Menschendarstellung,  obwohl  ausdrücklich 
bervorruheben  ist,  daß  die  Gewinnung  der  Ähnlichkeit  nicht  die  der 
seelischen  Belebung  mit  sich  bringt  oder  ihr  parallel  geht.  Die  Seelen- 
haftigkeit  des  menschlichen  Gesichtes  wird,  mindestens  ein  Jahrhundert 
nach  den  ersten  porträtmäßigen  Darstellungen,  in  Idealbildnissen  und 
nicht  in  Porträts  gefunden!  Aber  trotz  oder  vielmehr  gerade  wegen 
dieser  wesentlichen  Einschränkung  ist  die  Entwickelung  der  Porträt- 
fäbigkeit  (in  Kemmerichs  Sinne)  für  die  künstlerischen  Anfangs- 
aeiten  gteichausetaen  mit  der  Päh^keit  aur  Ahnlidakeitswiedergabe.*) 

Sobald  die  Kunst  aber  ehunal  die  Reife  erlangt  hat,  dafi  sie 
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sowohl  die  äußere  Ähnlichkeit  wie  die  innere,  das  Physiognomische 
und  seine  seelische  Belebtheit,  geben  kann,  ist  die  Ähnlichkeit  nicht 
mehr  das  einzige  künstlerische  Ziel  und  der  einzige  Wertmaßstab,  der 
an  Porträts  gelegt  werden  kann,  sondern  sie  ist  ein  künstlerisches 
Problem. 

2.  Analyse  des  Ahiüichkeitsbewußtseins 

Unter  Abnlidikeit  veistehen  wir  eine  lür  den  ZuMnunenhang 
unseres  Vofstellungslebens  fundamentale  Beziehung  zwischen  Bewußt- 
seinsinhalten, eine  Beziehung,  die  sich  nicht  näher  definieren,  aondcm 
nur  im  Erlebtwerden  aufzeige  läBt. 

Auf  die  Kunst  ane^ewendet  bedeutet  Ahnh'chkeit  ein  Verhältnis 
relativer  Gleichheit  oder  relativer  Verschiedenheit  zwischen  den  Inhalten, 
die  der  Kunst,  und  denen,  die  der  Natur  ihr  Material  enfnehinen.  Die 
Antwort  auf  die  Frage:  Wem  ein  Kunstwerk  ähnlich  ist?  lautet:  seinem 
Naturvorbilde,  denn  künstlerischen  Schöpfungen  gegenüber,  die  nicht 
einem  bestimmten  Stück  Natur  nachgestaltet  sind,  reden  wir  gar  nicht 
von  Ähnlichkeit,  sondern  von  dem  weiteren,  nicht  qualitativ,  sondern 
nur  graduell  von  ihr  unterschiedenen  B^rifif  der  Natuiwahrheit  oder 
Wirklichkeitsgeinäfiheit 

Nun  gibt  es  in  der  Kunst  keine  absolute  Ähnlichkeit,  wie  es  auch 
keine  absolute  Unfthnlichkeit  gibt.  Würde  das  Kunstwerk  doch  in 
beiden  gedaditen  FAIIen  keinerlei  Inhalt  mehr  haben,  der  als  ähnlich 
au  bezeichnen  wäre.  Im  ersten  Falle  deshalb  nicht,  weil  es  dann  Natur, 
also  nicht  Kunst  wäre,  weil  wir  einp;eschlossen  wären  in  einen  Kreis 
ununtersch eidbarer,  derselben  Reaütätssphäre  an^elionger  Inliaite.  Im 
zweiten  Falle  aus  dem  Grunde  nicht,  weil  in  ihm  der  , .Inhalt"  des 
Kunstwerkes  unverkennbar,  d.  h.  Bekanntem  nicht  imterzuordnen 
sein  würde.*) 

Ähnlichkeit  in  der  Kunst  bedeutet  also  keinen  absohlten,  sondern 
nur  einen  Annäherungswert.  DasVerhftltnis  irgendeines  Kunstwerkes 
cur  Natur  liegt  auf  einer  Skala,  die  von  dem  Eatrem  mfigliehster 
Andersartigkeit  über  die  Grade  größerer  oder  geringerer  Ähnlichkeit 
zu  dem  entgegengesetsten  Extrem  möglichster  GleidiartiglKit  führt. 

Dafür,  daB  sich  das  Kunstwerk  dem  Pol  absoluter  Ahnlldi- 
keit  nicht  nähert,  sofgen  die  Grenzen,  die  ihm  die  künstlerischen 
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Darstpllun^smittel  stecken,  der  Umstand,  dafi  die  Kunst  —  selbst  wenn 
sie  wollte  niemals  mit  rfer  Natur  konkurrieren  kann,  vielmehr  nur, 
wie  Boecklin  sagt,  „innerhalb  der  Leistungsmöglichkeiten  der  male- 
rischen Mittel  einen  natürlich  wirkenden  Eindruck  zu  erzielen  ver- 
mag". Andererseits:  Die  äußerste  Abweichungsgrenze  der  Kunst  von 
der  Natur  wird  bestimmt  dadurch,  daß  sich  unsere  Getuhlsansprüche 
an  den  Bifahninien  und  Endidnungen  des  Lebens  gebildet  haben; 
wir  sind  infolgedessen  von  vornherein  eingestellt  nur  «uf  solche  Er- 
regungen, die  sich  innerhalb  der  Grensen  des  V^rklichen  halten.  Bin 
Kunstwerk  muB  deshalb  den  Erfahrungen  der  Wirklichkeit  entsprecfaenp 
weil  eine  isthetisdie  Wirkung  gar  nidit  anstände  kommt,  wenn  es  ihnen 
widerspricht  Eine  mehr  oder  minder  deutliche  „Parallelitit  der 
Erscheinungsform«!  Ton  Natur  und  Kunstwerk"  —  so  formuliert 
Pidoll  die  Uberzeugung  des  Mar^es-Kreises  ist  Vorbedingung 
der  ästhetischen  Wirkung  des  Kunstwerkes. 

Die  ästhetische  Wirkung  des  Kunstwerkes  wird  infolgedessen  nur 
ausgelöst,  wenn  dieses  sich  in  einer  gewissen  mittleren  —  die  Ahn- 
lichkcits werte  im  engeren  Verstände  umfassenden  —  Zone  hält.  Dieser 
Wirksamkeitsbezirk  ist  aber  ausgedehnt  genug,  um  den  mannigfaltig- 
rten  kOnstleri«rhen  Intention» 'Spielraum  au  lassen;  auch  beU^effen 
aUe  Urteile  über  Ahnlidikeit  oder  Unlhnltdiktit  von  Kunstwerken 
nur  solche,  die  innerhalb  dieser  Zone  liegen.  Auf  welchen  Grad  von 
Ähnlichkeit  oder  WirUichkdtsgemlfiheit  der  Künstler  sein  Werk  ein- 
stellt,  das  bestimmt  der  Zwedc  des  Kunstweikea. 

Der  Künstler  kann  seine  Schl^fung  bald  in  dieser,  bald  in  jener 
Sphäre  der  Wirklichkeit  leben  lassen.  Die  künstlerische  Wahrheit,  die 
2.  B.  das  Märchen  gibt,  ist  die  „Wunschwahrheit**.  Daß  wir  die  Welt 
des  Märchens  wirklich  genießen,  glauben  können,  obwohl  es  unrationell 
ist  und  um  so  unrationeller,  je  besser  es  ist,  beruht  darauf,  daß  wir 
eben  über  die  Wahrheit  des  Alltagslebens  hinaus  eine  Wahrheit 
wünschen,  die  Sehnsucht  nach  dem  Wunderbaren,  dem  Über-Alltäglichcn 
haben.  Wir  konzedieren  dem  Märchen  also  eine  geringere  Wirklich- 
kettsgemttSheit  als  etwa  einem  als  „realistisch"  sich  gerierenden  Roman 
aus  dem  praktischen  Leben.  Dort,  im  M&rchen  empfinden  wir  eine 
allzu  grofle  Annäherung  an  den  Pol  der  Gleichartigkeit  mit  der  Natur 
ebenso  als  schweren  künstlerischen  Fehler  wie  hier  die  übertriebene 
Anniherung  an  den  Pol  dtt  Andersartigkeit.    Die  Figuren  des 
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Panoptikums  mißlallen  ästhetisch,  eben  weil  sie  mit  der  Natur  zu 
verwechseln  sind,  vor  der  Allegorie  versagen  wir  ihrer  „Unversteh bar- 
keit" wegen. 

Die  GranMn  der  Asthetiscben  Ertr&glicbkeit  nach  beiden  Seiten 
hin  wefdcn  ntin  aber  nicht  nur  durch  die  Kunstebeicht  det  Sebafftn- 
den  festfd^,  sondern  auch  durch  den  Umfeng  der  mitgebrachten 
persönlichen  Erfahrungen  des  Genie  Beuden.  Jedwon  uns  pflegt  auf 
dem  Pdde  seiner  spesidlen  Wirklidikeitserfehrungen  strengere  For- 
derungen an  die  Wirklichkeitsgemäßheit  eines  Kunstwerkes  zu  stellen 
als  auf  einem  Gebiete,  das  er  nicht  beherrscht.  So  fallen  dem  Medi- 
ziner an  einem  Bilde  zuerst  die  anatomischen  Fehler"  oder  Abnor- 
mitäten auf,  —  meistens  rüp^t  er  sie  auch,  ohne  danach  zu  fragen,  ob 
„Richtigkeit"  beabsichtigt  war  und  —  falls  sie  geleistet  wurde  — 
nicht  künstlerisch  schädlich  wirken  konnte.  Boecklin  nahm  W  i  klich- 
keitskorrekturen  mit  vollem  Bewußtsein  vor,  um  die  momentane  natur- 
wissenschaftliche Richtigkeit  einem  höheren  Zweck:  der  Bildeinheit» 
der  Deutiiehkeit  und  der  stärkeren  Geföfalnrirlomg  untersuordnem 
Wenn,  wie  gesagt,  der  Medisiner  von  der  WirldichkeitsgemiBheit  oder 
NichtgemSBtaeit  der  in  sein  Erfahrungsgebiet  {allenden  Inhalte  an- 
gesprochen wird,  so  bleibt  er  andererseits  unberOhrt  etwa  Ton  der 
koloristisdien  „Richtiglceit"  eines  Bildes.  Diese  bemerkt  wiederum  der 
Maler  usf.  Im  allgemeinen  wichst  das  Wirklidikeitsbedürfnis  mit  der 
Wirklichiceitserfahrung;  je  mehr  man  kennt,  desto  mehr  erwartet  man 
auch  wiederzuerkennen.  Ein  Kind  hat  einen  engeren  , »Horizont" 
als  ein  Erwachsener,  ein  Europäer  einen  anderen  als  ein  Wilder;  das 
Kind  und  der  primitive  Mensch  werden  deshalb  leichter  zu  befriedigen 
sein,  sie  begnügen  sich  mit  weniger  AhnUchkeitsmerkmalen  als  der 
Erwachsene  und  der  Kulturmensch. 

Plato  hebt  als  einen  Unterschied  der  Landschaftsmalerei  hervor, 
,idaB  wir  dort,  wo  Erde  und  Berge,  Flüsse,  Wald  und  Himmel  und 
alles,  was  an  ihm  ist  und  sich  bewegt,  gemalt  werden,  sdion  sufrieden 
sind,  warn  jemand  sie  nur  einigermaOen  richtig  darstellt,  und,  weil 
wir  der  Dinge  unkundig  sind,  auch  die  Darstellung  nicht  prüfen 
und  tadeln,  sondern  uns  mit  einem  undeutücben  Schattenbilde  be- 
gnügen; hingegen,  wenn  jemand  es  unternimmt,  unsern  eigenen  Körper 
darsustellen,  werden  wir  durch  die  beständige  Erfahrung  in  un- 
serem Urteil  geschärft,  strenge  Richter  über  jeden  Mangel  und 
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verlangen,  daß  alles  und  jedes  ihm  gleiche."  Piatos  Beobachtung  der 
verschiedenen  Richtigkeitsforderung  in  den  verschiedenen  Erfahrungs- 
zweigen ist  treffend,  nur  irrt  er  in  der  zwischen  den  Zeilen  zu  lesenden 
Ansicht,  daB  eine  ▼ollkommene  „Richtigkeit"  stets  einen  künstlerischen 
Wertrtnittchs  darstdlt.  Es  gibt  kflosüfiriaelw  Tbemeii,  denen  gegen* 
Uber  wir  nidit  „schon",  sondern  »nur"  sufrieden  sind,  wenn  sie 
—  was  dem  Laien  fieilieh  nie  einleuciitet  —  „unrichtig",  d.  h.  un- 
natürlich sind,  von  denan  wir  verlangai,  daB  „alles  und  jedes"  der 
Natur  nicht  gleiche.^ 

Das  Minimum  an  W^rklichkeitsgemaßheit ,  das  wir  von  einem 
Kunstwerke  fordern  können,  ist  seine  „Erkennbarkeit*',  und  dieses 
Mindestmaß  müssen  wir  deshalb  stets  verlangen,  weil  sonst  eben  kein 
künstlerischer  Inhalt  da  i'^t,  der  zum  Bewußtsein  kümmen  kann.  Nun 
ist  es  eine  weit  verbreitete  Überzeugung:  Das  Erkennen  eines  Wirklich- 
keitskomplexes  als  solches  ist  lustbetont,  ja,  sogar  das  „Konstatieren" 
einer  Übereinstimmung  von  Natur  und  Kunst  macht,  wie  J olles  sagt, 
„einen  Teil  des  Kunstgenusses  aus".  So  kommt  man  dazu,  die  Natur- 
Wahrheit  eines  Kunstwerkes  ihm  als  ein  Mehr  an  kfinstierischen  Werten 
anmrechnen.*) 

Nun  ist  aber  das  Erkennen  an  sich  keineswegs  ein  ästhetischer 
Kbntemplationsweft,  denn  es  ist  ein  jenseit  von  Lust-  und  Unlust- 
gdfihlen  stehendes  neutrales  Urteilen.  Das  Lustgefühl,  das  wir  dem 

Erkennbar-,  Getroffen-Finden  gutschreiben,  begleitet  nicht  die  Urteils- 
tätigkeit, sondern  die  Inhalte,  die  erkannt,  als  natürlich,  als  wirklich- 
keitsgemäß beurteilt  werden.  Wenn  ich  in  einem  mir  Begeg;nenden 
meinen  Freund  erkenne,  so  macht  mir  nicht  das  Erkennen  des 
Freundes,  sondern  das  Erkennen  des  Freundes  Freude  —  das  Er- 
kennen meines  Gläubigers  wird  mir  dagegen  keinerlei  Vergnügen 
bereiten  —  und  um  so  weniger  Lust,  je  unzweifelhafter  es  eintritt. 
Stellen  sich  nun  einem  Kunstwerke  gegenüber  Lustgefühle  ein,  die 
wir  auf  die  Tatsache  der  Brtennbarkeit  dessdben  aurOckfahren,  so 
handelt  es  sich  nicht  um  die  Freude  am  Erkennen,  sondern  einerseits 
um  die  am  Erkannten,  andererseits  freuen  wir  uns  der  Fähigkeit  des 
Künstlers,  etwas  erkennbar  au  gestalten. 

Das  Erkennen  hat  also  als  solches  —  von  Gefühlen  welcher  Her- 
kunft es  auch  begleitet  sein  mag  —  keinerlei  positiven  Anteil  an 
der  isthetiscfaen  Wirkung  des  Kunstwerkes,  denn  es  führt  auf  jeden 
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Fall  au«;  der  Welt  unmittelbarer  Empfindung,  aus  dem  Glück,  etwas 
Wirklichkeitsgemaßes  zu  haben,  hinaus  in  die  Welt  der  Eikenn'.nis, 
in  das  neutrale  Urteil,  daß  ein  bestimmtes  Ähnlichkeitsverhältms 
zwischen  Kunstwerk  und  Natur  ist.  Ob  dieses  Urteil  zustande  kommt 
auf  Grund  sinnlicher  Wahrnehmung  einer  partiellen  Gleichheit,  also 
durch  „Vergleich"  direkt  abgelesen  wird,  od«r  ob  sich  an  die  Ein- 
drücke des  Kunstwerkes  die  Vorstellungen  geknüpft  haben»  dafi  sie 
anderen,  auBerfcOnstlerisciien,  wirklichen  Inhalten  gemlB  sind,  macht 
keinen  Unterschied. 

Die  Leugnung  des  positiven  Wertes  der  Erkoinbarkeit  des  KunsU 
Werkes  bedeutet  noch  nicht  ihre  Wertlosigkeit  überhaupt.  Die  Er- 
kennbarkeit ist  zwar  selbst  kein  ästhetischer  Kontemplationswer^  sie 
ist  aber  —  wie  schon  oben  angedeutet  —  eine  Bedingung  für  das 
Eintreten  der  ästhetischen  Kontemplation.  Während  die  Erkennbar- 
keitsforderunf:^ ,  in  der  hier  vorgr-nommenen  Einschränkung,  für  alle 
Kunstwerke,  al^o  auch  tur  das  Porträt  gilt,  heißt  es  allgemein:  das 
Porträt  nimmt  insofern  eine  isolierte  Stellung  ein»  als  man  von  ihm 
nicht  nur  Naturwahrheit,  sondern  deren  stärkere  Grade:  „Ähnlichkeit" 
verlangt  Das  PortrAt  soll  —  das  ist  die  Ansicht  —  nicht  nur  Erkenn^ 
barkeit,  sondern  Wiedererkennbarkeit  ermöglfchen.  Genügt  bei  den 
Übrigen  Kunstwerken  schon  die  Erfüllung  unserer  Erwartung,  einen 
innerhalb  der  Grenzen  des  Wirklichen  liegenden  Inhalt  voraufinden, 
so  erwarten  wir  vom  Porträt,  daB  es  einen  gans  bestimmten  Inhalt 
—  ein  bdcanntes  Stück  Natur  nachgestalte.  Den  Begriff  der  Ahnlidi- 
keit  führen  wir  deshalb  fast  ausschließlich  dem  Porträt  gegenüber 
ein,  weil  wir  vor  ihm  immer  an  die  beiden  Seiten  denken:  an  die 
Inhalte,  die  ähnlich  sind,  und  an  die,  denen  sie  ähnlich  sind.  Ein 
Porträt  , .ähnlich"  finden  heißt  ja:  in  ihm  nicht  nur  die  Darstellung 
eines  Menschen  überhaupt  zu  erkennen,  sondern  die  einer  unverwechsel- 
baren singulären  Persönlichkeit  wiederzuerkennen. 

Sollte  das  Erkennen,  die  Konstatierung  des  Verhältnisses  von 
Kunst  SU  Wirklichkeit  einen  Teil  des  künstlerischen  Genusses  an 
jedem  Kunstwerke  ausmachen,  so  gilt  die  Preude  am  Wiedererkennen 
des  Originales  im  Abbild,  die  Wahrnehmung  der  Obereinstimmung 
künstlerischer  Eindrücke  mit  denen  des  Lebens,  also  die  Ahnlichkeits- 
erkenntnis  sogar  für  das  Zentrum  der  Preude  am  Porträt. 

Kemmerich  betont  es  wiederholt,  „das  Wesen**  des  Porträts  sei 
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die  Ähnlichkeit.  Diese  Behauptung  ist  ebenso  richtig  wie  falsch.  Alles 
von  der  Erkennbarkeit  und  Naturwahrheit  eines  Kunstwerkes  über- 
haupt Gesagte  trifft  auch  aui  den  Sonderfall  der  Wiedererkennbarkeit 
und  Ähnlichkeit  des  Porträts  zu.  Ähnlichkeit  ist  insofern  sein  Wesen, 
als  die  Atthttisdie  Hisicilw  an  die  kflnsUeflscIitn  Inhalte  des  Ftetfits 
erst  möglidi  ist,  wenn  die  Hemmungen,  die  in  der  „UnihnUchkeit" 
liegen,  diudi  einen  vorhandenen  Ahnlidskeitsgrad  besdtigt  sind.  So 
entiiilt  also  der  Begriff  der  Portrfttihnliehkeit  nicht — wie  Kemmerich 
und  die  allgemeine  Überseugung  meinen  —  positive  istfaetische  Be> 
Stimmungen,  sondern  nur  negative.  Paradox  kann  man  formulieren: 
DasPortrit  muB  ähnlich  sein,  damit  es  nicht  als  ähnlich  erkannt 
werde.  Der  psychologische  Irrtum  Kemmerichs  u.  a.  liegt  darin,  eine 
notwendige  Bedingung  (Ähnlichkeit)  für  das  Eintreten  eines  Er- 
eignisses (die  ästhetische  Kontemplation)  als  den  Inhalt  des  Ereig- 
nisses selbst  zu  nehmen. 

Selbstverständlich  ist  mit  dieser  Bestimmung  des  Ähnhchkeits- 
begriffes  nicht  geleugnet,  daß  während  des  Betrachtens  eines  Porträts 
es  dem  Besdiauer  sum  BewuBtsein  kommt:  dies  Büd  Ist  ilmlich  —  wid 
ebensowenig,  dafi  die  Lust  an  der  Porträtfihigkeit,  der  Ahnllchkeits» 
leistung  des  Kttnstiers  mit  eingeht  in  die  Freude  an  der  dargestellfeen 
PersönÜdikeit  und  am  Bild^  —  aber  diese  Urteile  und  gefühlsbetonten 
Vorstellungen  sind  durchaus  unästhetische  Werte,  —  de  kommen  In 
Betracht  ja  auch  nur  den  Portrftts  gegenüber,  deren  Modell  uns  per- 
sönlich bekannt  ist  oder  —  wenn  dies  nicht  der  Fall  ist  —  deren 
Original  wir  mit  Hilfe  anderer  Quellen  (Photographien,  weitere  Por- 
träts, literarische  Zeugnisse)  zu  einem  uns  Bekannten  machen  können. 
Sobald  wir  nicht  wissen,  wie  der  Abgebildete  in  ,,Wirkliclikeit"  aus- 
sieht und  ob  ein  Porträt  überhaupt  eine  Darstellung  eines  bestimmten 
individuellen  Menschen  oder  eine  freie  künstlerische  Phantasieschöpfung 
ist,  fallen  ja  Ähnlichkeitserkenntnis  und  Freude  am  wiedererkannten 
Original  fde  an  der  Fähigkeit  des  Künstlers,  ^was  Ahnliches  m 
schaffen,  fort  Wie  weit  sie  dies  tun  —  und  ob  in  diesem  Falle  das 
Porträt  trotadem  noch  als  „Porträt"  und  nicht  —  wie  Kemmerich 
will  —  ausschUefllich  als  „Bildnis"  au  genieSen  ist,  soll  weiter  unten 
betrachtet  werden. 

Hier  handelt  es  sich  also  um  die  Analyse  des  Genusses  an  Por- 
träts xwch  bestimmten  Modellen,  um  die  Frage,  auf  Grund  wdcher 
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psychischen  Erlebnisse  wir  das  —  auBeristhetische  —  Urteil  fällen: 

,^as  Porträt  ist  ähnlich!" 

Auch  in  diesem  Punkte  scheint  mir  die  landläufige  Darstellung 
nicht  der  psychologischen  Prüfung  standzuhalten.  Der  Fall,  daß  wir 
das  Abbild  neben  das  lebende  Original  stellen  können  und  nun  Zug 
für  Zug  auf  Ahnlichkeitsgehait  hin  das  Porträt  prüfen,  also  aui  Grund 
direkter  Vergleichung  unser  Urteil  aussprechen,  ist  ja  verhiltnis- 
m&Big  selten  —  tehon  das  Modell  mufi  den  Spiegel  xa  Hüfe  nehmen  — 
▼or  allem  alier  bietet  diese  IMn^chkdt  keinerlei  psychologische  Sdnrier^- 

Anders  verhSlt  es  sich,  wenn  wir  nur  auf  die  Betrachtung  des 

Porträts  und  unsere  Vorstellungen  toxi  dem  Modell  angewiesen  sind. 
Dieser  Fall  ist  auch  deshalb  der  einzige  für  die  ästhetische  Unter- 
suchung in  Betracht  kommende,  weil  wir  in  ihm  alle  Wirkung  allem 

aus  dem  Kunstwerk  und  aus  uns  schöpfen. 

Es  heißt  im  allgemeinen:  Dadurch,  daß  Formen,  Farben,  Hellig- 
keitsunterschied e  usw.  des  Ku;istwerkes  den  Formen,  Farben  und 
Helligkeitsunterschieden  des  Originals  ähnlich  sind,  werden  beim  Be- 
trachten des  Porträts  in  uns  die  anschaulichen  Originalvor- 
stellungen  ausgelöst,  und  auf  Grund  einer  Vergleichung  dieser 
Inhalte  mit  denen  des  Kunitwertces  kommt  das  Ahnlicfakeitsurteil 
«istande. 

Die  Selbstbeobachtung  widerspricht  dieser  Annahme  gans  ent- 
sdiieden*  Zwar  Ist  im  allgemeinen  die  Tendenz  zweier  Vorstellungen, 
sicli  gegenseittg  au  reproduzieren,  um  so  stärker,  je  ähnlicher  sie  ein- 
ander sind,  —  irmerhalb  unseres  Bewußtseins  haben  aber  nicht  die 
immittelhare  Anschauung  des  Porträts  und  die  anschaulichen  Vor- 
stellungen des  Modells  Platz.  Daß  tatsächlich  der  Umweg  über  die 
Ofjginalvorstellungen  nicht  gemacht  wird  und  nicht  gen^acht  werden 
kann,  zeigt  der  Versuch,  vor  einem  Porträt  auf  Grund  der  von  ihm 
ausgelösten  Personalvorstellungen  und  -gefühle  willentlich  Erinnerungs- 
bilder anschaulicher  Natur  zu  reproduzieren  und  diese  ms  Gedächtnis 
„gerufenen"  Originalformen  mit  denen  in  der  Anschauung  gegebenen 
auf  Ähnlichkeit,  also  auf  ttberemstimmende  Merkmale  hhi  zu  ver- 
i^eicfaen.  Die  aus  den  verschiedenen  Quellen  stammenden  Bewufitseins- 
tnhelte  stören  sich.  Die  unmittelbar  anschaulichen  Inhalte  des  Kunst- 
werkes bemächtigen  sich  so  vollständig  unseres  Bewußtseins,  datt  man 
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auch  beim  Schließen  der  Augen  vor  einem  Porträt  nur  Erinnerungsbilder 
an  dieses  Bild,  nicht  aber  an  das  Außere  seines  Vorbildes  erzeugen,  oder 
gar  beide  Gruppen  von  Vorstelluiigen  miteinander  vergleichen  kann.*) 
Wais  also  aui  Grund  ähnliciier  Ausgangsgiieder  in  uns  repro- 
dusiert  wird,  lind  teinctwegs  G«dicbtnisbilder  von  anschaulichen 
Formen  der  portrltierten  Person,  sondern:  das  Porträt  wird  unmittellMU' 
als  „ihnUch'*  empfunden,  als  Darstellung  eines  bestimmten  Menseben 
erkannt,  indem  sieb  an  die  sinnliche  Wahrnehmung  seiner  anschaulichen 
Elemente  PersonalTorstellungen,  bestimmte  mit  ihnen  vcrknfipfte 
LusU  oder  Unlustgefühle,  Namen,  Urteile  usw.  assoziativ  anschliefien. 
Je  stirker  die  Reproduktionstendens  der  Icfinstlerischen  Inhalte  ist  — 
und  diese  Inhalte  sind  natürlich  um  so  assoziativkräftiger,  je  ähn- 
licher sie  den  Originalinhalten  sind  — ,  um  so  ungestörter  tritt  die  Ahn- 
lichkeitswirkung  ein,  um  so  unmittelbarer  ruft  das  Porträt  in  uns  die 
Bewußt seiassphäre  wach,  die  für  uns  sein  Model]  im  Leben  umgibt. 
Die  Nachwirkung  früherer  Erfahrungen  in  der  ästhetisclien  Kontem- 
plation ist  demnach  so  zu  denken,  daß  durch  das  Porträt  der  Gesamt- 
sustaml  des  Bewufitseins,  der  nüt  dem  ihm  Ihnlichen  Orii^nal  Tecknüpft 
ist,  reprodusimt  wird,  nicht  aber  die  anschaulichen  TeilTorstellungen. 
Das  Ihnlidie  Portrftt  erinnert  uns  nicht  an  sein  Modell,  sondern 
sieht  so  aus. 

Das  Porträt  befriedigt  seiner  Aufgabe  nach:  ehie  Darstellung 
indivxdudler  Mensdien  zu  sein,  nicht  nur  ästhetische  Ansprüche, 
sondern  auch  auBerästhetische  ^ietät  s.  B*);  es  hängen  daher  auch 
außerästhetische  Interessen  an  ihm,  so  das  der  Porträtähnlichkeit. 
Das  Verlangen  nach  Ähnlichkeit  tritt  bei  denen  auf  und  muß  denen 
erfüllt  werden,  für  die  das  Porträt  außerhalb  dieser  Interessensphäre 
nichts  bedeutet,  bzw.  für  die  eine  Nichterfüllung  dieser  Forderung  jeden 
GenuB  ausschließt:  und  das  ist  das  Modell  und  sein  Kreis;  die  Aut- 
traggeber. Das  Recht  dieser  Gruppe  auf  Wiedererkennbarkeit  dessen, 
den  sie  malen  laßt,  ist  unbestreitbar;  kommt  es  dem  Auftraggeber 
doch  nicht  darauf  an,  ein  noch  so  schönes  Bild  eines  noch  so  be- 
deutenden  Menschen  su  haben,  sondern  das  Abbild  einer  bestimmten, 
ihm  bekannten  Person.  Gerade  das  Beispiel  des  Auftraggebers,  des 
Nächstbeleiligten,  seigt  aber  auch,  daß  es  in  Wirklichkeit  gar  nicht 
die  Übereinstimmung  des  Abbildes  mit  dem  Original  in  möglichst 
sahireichen  anschaulichen  Merkmalen  ist,  die  unter  Ähnlichkeit  ver- 
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standen  und  verlangt  wird,  sondern  das  Heraufkommen  des  aus  Vor- 
stellungen mannigfaltigster  Herkunft  zusammengesetzten  Bewußtseins- 
zustandes,  der  für  den  Auftraggeber  mit  dem  Modell  verbunden  ist. 

Man  hat  gesagt:  ein  wahrhatt  ähnliches  Portrat  laßt  den  Auftrag- 
geber sich  einer  „Kopie-Original-IUusion"  nähern,  man  hält  in  „be- 
«iifitcr  Selbsttäuschung*'  das  Bfld  ffir  das  Original,  ohne  doch  das 
Bewufitsein  tröUig  su  verlieren,  es  mit  einem  Bilde  und  nicht  mit  der 
Wirklichkeit  au  tun  au  haben,  und  dieies  „Hin»  und  Herpendehi" 
awiscben  Getiuachtwerden  und  Kidblfetluschtwerden  sei  da-  eigent- 
liche GenuA  an  einem  Ahnlichen  Porträt.'*) 

Die  Selbstbeobachtung  zeigt  vor  einem  derartigen  Kampf  hetero- 
gener Vorstellungsweisen  im  Bewußtsein  während  der  ästhetischen 
Kontemplation  nichts,  wohl  aber  kann  es,  ^iimal  bei  phantasiereichen 
und  erregbaren  Personen,  bis  zur    aufkeimenden  Illusion"  kommen. 

Ein  solches  Aufkeimen  der  Illusion  vor  dem  Porträt,  das  auf 
einem  allmählichen  Versinken  der  illusionsstörenden  Momente  beruht, 
wird  z.  B.  la  Fällen  zustande  kommen,  in  denen  das  Bewußtsein  von 
der  Wirklichkeit  des  Dargestellten  außerhalb  des  Porträts  geschwaclit 
ist.  Den  Bildnissen  Verstorbener  oder  Entfernter  gegenüber  kennen 
sensitive  Menschen  den  Zustand  einer  unheimiichen  Lebendi|^eit  des 
Eindrucks,  eines  iUiwadisens  illusionsfdrdemder  Momente  bis  aum 
Vergessen  der  „richtigen"  Einsicht.  Das  Porträt  übernimmt  auf  den 
Höhepunkten  der  Err^puig  die  Funktion  der  Wirklichkeit,  löst  Emp- 
findungen, Gefühle,  Vorstellungen  in  uns  aus  von  wirklichkeitsähn- 
licher Intensität,  während  solche  in  der  illusionsfreien  Kontemplation 
doch  nur  in  gleichsam  abgeblaßter  Stärke  reproduziert  werden.  Durch 
die  aufkeimende  Illusion  gewinnen  alle  Inhaltsgefühle  außerordentlich 
an  Lebendigkeit,  Menschen  ohne  starkes  und  beherrschendes  Ver- 
standesleben und  Wirklichkeitsbewußtsein,  Kmder,  Frauen,  werden 
dem  Zauber  der  aufkeimenden  Illusion  am  ehesten  unterliegen.  Der 
Kultus,  der  mit  Porträts  imd  Photographien  Verstorbener  getrieben 
wird,  erklärt  sidi  teilweise  daraus,  dafi  sich  nicht  nur  Erinnenmg 
aus  dem  AnUidc  der  Abbilder,  sondern  unmittdbar  Trost  schöpfen 
läfit,  daB  im  Zustande  aufkeimender  Illusion  Geffihlsiusammenhänge 
awischen  dem  Toten  und  dem  Lebenden  wieder  sich  zu  knüpfen 
scheinen,  die  mit  Ausnahme  von  Traumzuständen  sonst  in  der  Wirklich- 
keit des  Alltages  nicht  auftauchen  können. 
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Um  ein  Ahnlichkettsbevmfitaein  von  der  Stirke  und  d«a  Charakter 
einer  aufkeimenden  Illution  möglich  su  machen,  bedttrfen  die  Poctrits 
räumlich  oder  aeiüidi  von  uns  weit  Entfernter  gar  nicht  einet  tattfch^ 
lieh  in  ihnen  vorhandenen  Ahnlichkeitsfehaltes  enten  Ranges.  Das 
Ähnlich  werden  der  Porträts  Verstorbener  a.  B.  ist  eine  bdBsnnte  Br- 
schetnung;  sie  beruht  auf  folgenden  psydiologischen  Vorgängen:  Da 
die  Brinnening  an  das  Modell  immer  mdir  verblafit,  verdrängen  die 
rein  aus  dem  Kunstwerk  genommenen  Vorstellungen  allmählich  die 
dem  Naturvorhilde  entstammenden.  Man  sieht  und  kennt  nur  noch 
(Jas  früher  als  v/eniger  ähnlich  empfundene  Bildnis  und  beurteilt  von 
hier  aus  seine  Erinnerung  an  das  Original.  Die  Ähnlichkeitsbeurteilung 
beruht  also  hier  auf  einer  Verwechselung  der  Vorstellungsquellen:  man 
halt  das  Büd  für  ähnlich,  weil  man  es  für  unähniicii  nicht  halten 
kann»  man  miSt  den  Ahnlichkeitseindruck  des  Portrits  an  den  Er- 
innerungen an  dieses  selbe  Porträt. 

Damit  verschwindet  das  Modell  als  bekanntes  Naturvorbüd  des 
Kunstwerkes  eigentlich  vdllig,  wir  nähern  uns  dem  Standpunkt  dessen, 
fOr  den  das  Porträtoriginal  unbekannt  ist  So  kann  unter  gewissen 
se^Usdien  und  äußeren  Bedingungen  das  Verhältnis  des  Auftraggebers 
zom  Porträt  dem  diametral  entcsgengesetsten  des  persönlich  am  Modell 
uninteressierten  Betrachters  verwandt  werden. 

Im  Porträt  eines  uns  unbekannten  Individuums  können  wir  jeden- 
falls das  Modell  nicht  wiedererkennen,  über  die  tatsächliche  Be- 
ziehung des  Kunstwerkes  zum  Naturvorbilde  nichts  objektiv  Gültiges 
aussagen,  über  Ähnlichkeit  oder  Unähnlichkeit  kein  Urteil  fällen.  Und 
doch  weckt  das  Porträt,  und  zwar  um  so  lebhaiter,  je  besser  es  ist, 
in  uns  unmittelbar  die  subjektive  Überzeugung  von  seiner  Ähnlich- 
keit, baw.  Unähnlichkeit  Wir  bcsitsen  weder  in  unserer  Erinnerung» 
noch  in  der  WirkUchkdt  aufierhalb  des  Bildes  ein  Mittel  sur  KontroUe 
dieser  Übeneugung»  noch  veriangen  wir  nach  einem  solchen.  Das 
Porträt  wird  als  ähnlich  seinem  uns  unbekannten  Vorbilde  empfunden, 
und  für  uns  hat  diese  instinktive  Exkenntnis  so  sehr  das  Gepräge  der 
Sicherheit,  daß  man  parados  sagen  könnte:  Ob  ein  Porträt  ähnlicb  ist 
oder  nicht,  läßt  sich  gerade  dann  am  unbefangensten  entscheiden,  wenn 
man  weder  beweisen  kann,  daß  es  ähnlich  ist,  noch,  daß  es  unähnlich 
ist.  Unger  hat  diesem  sonderbaren  seelischen  Zustande  einem  Porträt 
gegenüber  einmal  mit  den  Worten  Ausdruck  gegeben;  „Wenn  der  alte 


Digltized  by  Google 


DU  AhnUcbkeUsübeneagung 


95 


Schadow  nicht  so  aussieht  wie  dieses  Bildnis  (von  Begas),  so  ist  er 
es  nicht."  Hier  läßt  also  die  Überzeupjungskraft  und  scheinbare  Un- 
widersprechlichkeit,  die  von  einem  Portral  ausgeht,  an  das  Original 
desselben  die  Forderung  stellen,  ihm  —  dem  Abbilde  —  ähnlich  zu 
sein,  um  Existenzberechtigut^g  zu  haben,  anstatt  umgekehrt. 

£s  handelt  sicli  also  in  diesen  Fallen  nicht  wie  beim  Betrachten 
des  Porträts  «ines  Bekannten  tun  Befriedigung  einer  aof  tsßxa  bestfamme 
Inhalte  eingestellten  Erwartung,  sondern  es  tritt  etwas  durchaus  Un^ 
erwartetes»  etwas  absolut  Neues  vor  uns.  Was  für  Vorstdlunfen  bilden 
nun  die  psychologischen  Grundbedingungen  für  das  Eintreten  dn 
Ahnlichkeitsflberaettgung  ? 

Die  Gesamäieit  der  Bewufitseinsinhalte,  die  mit  dem  Modell  ver- 
knüpft waren,  kann  nicht  reproduziert  werden,  da  das  Modell  in  unserem 
Erfahrungszusammenhange  bisher  ja  noch  keine  Rolle  gespielt  hat. 
Die  reproduzierten  Vorstellungen  entstammen  also  nicht  dem  Erin- 
nerungsvorrat an  emc  bestimmte  Originalpcrsoiilirhkeit,  sondern  unserem 
allgemeinen  Kapital  an  Erfahrungen  über  menschliche  Individualitäten 
imd  Möglichkeiten  menschlicher  Individualisiertheit.  In  der  Seele  des 
Betrachters  liegen  —  nach  einem  Ausdruck  K.  Langes  —  die  Elemente 
bereit,  aus  denen  er  die  Vorstellung  eines  lebendige  Menschen  su 
schaffen  vermag.  Das  Porträt  regt  uns  an,  nach  Analogie  der  Wirk. 
Uchkeit  und  im  MaBe  unserer  Wirklichkeitserfahrung,  die  Vorstellung 
eines  neuen  Menschen  aus  der  gegebenen  ansdwulichen  und  aus  Er- 
innerungaelementen  sich  konstituieren  su  lassen.  In  unserem  BewuEt> 
sein  esdstiert  diese  Persönlichkeit  als  eine  durch  die  Merkmale  des 
Porträts  so  und  so  charakterisierte  Individualität.  Diesem  Menschen 
sieht  also  das  Porträt  „ähnlich",  er  ist  der  Unbekannte,  den  wir 
wiedererkennen".  Je  reicher  das  Porträt  tatsächlich  an  individuellen 
aus  der  Wirklichkeit  genommenen  Merkmalen  ist,  in  um  so  bestimmtere 
Bahnen  wird  unsere  Vorstellung  gelenkt,  um  so  leichter  und  wider- 
spruchsloser vollzieht  sich  der  Belebungsprozeß  in  uns,  als  um  so  ein- 
deutiger und  „ähnlicher"  empfinden  wir  das  Porträt.  Für  uns  bleibt  die- 
serdemPortr&t  untergeschobene  Originahnensch  der  gemeinte,  gleich- 
gültig, ob  er  sich  in  natura  mit  dem  Modell  mehr  oder  weniger  dedcA, 
das  Portrit  des  Unbekannten  wfirde  als  Ihnlich  gelten,  auch  wenn  es 
unihnlich  wäre.  Die  Erishrung  aeigt  aber,  daB  unser  angenommenes 
VeriUUtnis  einer  engen  oder  einer  lodceren  Besiehung  des  Kunstweikes 
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zur  Natur  in  den  meisten  Fällen  den  Tatsachen  entspricht.  Diese  in- 
stinktive Ähniichkeitsuberzeugung  macht  aber  noch  nicht  den  positiven 
Kern  der  eigentümlichen  Wirkung  aus,  die  von  dem  Porträt  eines  uns 
Unbekannten  ausgeht.  Es  handelt  sich  —  und  das  ist  das  Entscheidende 
—  hier  nicht  um  ein  Wiedererkennen,  sondern  um  ein  Kennenlernen. 
Nicht  der  Eindruck  der  Ähnlichkeit  des  Bildnines  mit  einem  bekannten 
Hensdien,  «ucb  nicht  des  Gefühl  seiner  Ahnfichkeit  mit  einem  im* 
bekannten  Modell  charakterisieren  den  Inhalt  der  Wirkung,  sondern 
das  Bdcanntwerden  mit  einer  Indivtdualtt&t.  Dort  messen  wir  den 
Ahnlichkeitsgehalt  des  Portr&ts  an  unseren  alten  Wirklichkeitserfah- 
rungen,  —  hier  tritt  der  Wert  einer  eventuell  vorhandenen  Ähnlichkeit 
zurück  hinter  dem  Werte,  den  eine  völlig  neue  Erfahrung  für  uns 
besitzt.  Das  Porträt,  dessen  Original  wir  nicht  persönlich  kennen, 
- —  findet  also  die  ausschließlich  dieser  Biidgattung  eignende  Aufgabe 
darin,  unser  Leben  zu  bereichern,  indem  es  unsern  Erfahrungsschatz 
über  menschliche  Individualitäten  erweitert.  Die  Ähnlichkeit  bildet 
auch  hier  nicht  den  Inhalt  der  spezihscii  ästhetischen  Kontempla- 
tion, sondern  eine  Bedingung,  imter  der  der  Individualitätswert  ge- 
wonnen wird,  die  aber  als  solche  gar  nicht  «um  Bewußtsein  su 
kommen  braucht. 

Der  weitere  Fall,  daB  wir  überhaupt  nicht  wissen,  ob  wir  ein 
Portr&t  oder  eine  Phantasieschöpfung  vor  uns  haben,  unterscheidet 
sich  im  Hinblick  auf  die  von  dem  Bilde  ausgehende  Wirkung  nicht 
qualitativ,  sondern  nur  graduell  von  dem  eben  besprochenen.  Auch  hier 
schließen  wir  von  der  Lebhaftigkeit  und  Bestimmtheit  der  in  uns  aus- 
gelösten Individualvorstellungen  gleichsam  rückwärts  auf  ein  indivi- 
duelles Vorbild  des  hetrcfienden  Bildes,  also  auf  eine  tatsächlich  vor- 
handen gewesene  Nachgestaltung  eines  singulären  Falles  durch 
Künstler. 

Die  Einheit  und  Geschlossenheit  des  künstlerischen  Eindrucks 
deuten  wir  als  Spiegelung  einer  einheitlichen  Personalvorstellung  im 
Künstler,  die  Ihrerseits  nur  anstände  gekommen  sein  kann  auf  Grund 
eines  lebendigen  individuellen  Vorbildes.  Da  In  diesen  F&llen  eben  das 
Wissen  um  den  Portritcharakter  eines  Bildes  wegfUIt,  werden  hier  an 
die  Oberaeugungskraft  des  Künstlers  die  höchsten  Amprüche  gestellt« 
Der  sedische  Vorgang  dem  Porträt  eines  Unbekannten  oder  dem  Portrftt 
unbekannter  Bilder  gegenüber  ist  ühnlich  der  Kontemplattoo,  die  als 
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künstlerischen  Inhalt  eine  Landschalt  oder  sonst  ein  aus  der  Natur 
direkt  entnommenes  Thema  hat. 

Auch  hier  wissen  wir  nicht,  ob  es  sich  um  Aufnahmen  emer 
geographisch  bestimmten  Gegend,  also  um  Landschaftsporträts  handelt, 
es  wirkt  einzig  die  Überzeugungskraft  des  Landschaftsbildes:  wir  fühlen, 
daß  es  eine  Gegend  geben  kann  —  gibt  —  ja,  geben  nauß,  die  so 
aussieht.  Nur  bilUgen  wir  dem  Landschafter  gleichsam  eine  weitere 
Überzeugungszone  als  dem  Menschendarsteller  zu,  da  es  in  der  Land- 
schaft mehr  Glaublidiketten  gibt  als  in  dem  engeren  Besirke  mensch* 
lieber  IndiTidualititen. 

Wir  haben  bisher  den  Begriff  der  Portiitihnlichkeit  auf  seinen 
historischen  und  ästhetischen  Geltungsbereich  hin  t>etrachtet  und  g^ 
fanden:  Unter  bestinunten  Bedingungen,  zu  bestimmten  Zeiten  und 
für  bestimmte  Betrachterklassen  besitzt  die  Ähnlichkeit  des  Abbildes 
mit  dem  Original  einen  positiven,  freilich  außerästhetischen  Wert. 

Diese  so  festgelegte  Bedeutung  des  Ahnhchkeitswertcs  schränkt 
sich  nun  aber  weiterhin  dadurch  ein,  daß  Ähnlichkeit  —  sie  sei  als 
künstlerisches  Ziel  einmal  angenommen!  —  nur  unter  gewissen  Be- 
dingungen erkaxmt  sowohl  als  auch  geleistet  werden  kann.  Die  Grenzen 
der  Ahnlich keitserkenntnis  liegen  in  der  Subjekti'ritit  unserer  Ahn- 
lichkeitsansprüche,  also  Töllig  aufierhalb  der  lischt  und  T&ti|^eit  des 
Künstlers,  die  Grensen  der  Ahnlichkeitsleistung  in  der  Subjektivität 
des  künstlerischen  Sdiens  und  Schaffens  und  in  der  Wandelbarkeit 
des  Ahnlidikeitswertes  während  der  künstlerischen  Arbeit 

Wie  der  Mensch  für  jeden  seiner  Mitmenschen  ein  anderer  ist, 
bedeutet  auch  sein  Bildnis  für  jeden,  der  es  sieht,  etwas  anderes.  Unter 
Ähnlichkeit  erwartet  jeder  Betrachter  die  Befriedigung  persönlicher  An* 
schauunj^sweisen,  er  stellt  daher  von  sich  aus  Forderungen  an  den 
Künstler  und  an  das  Bild,  jedenfalls  Forderungen,  die  irgendwie  ab- 
weichen von  denen  aller  anderen  —  und  auch  von  denen  des  Kunsikrs, 
der  doch  nur  seine  Ansicht",  seine  „Auffassung"  von  dem  Modell 
wiedergeben  kann,  stets  subjektiv  sein  muß,  selbst  wenn  er  objektiv, 
also  „ähnlich**  darstdlen  wüL  Die  unumgängliche  Verschiedenheit  der 
Gesichtspunkte  Modell  und  Kunstwerk  gegenüber  wird  so  cur  Hanpt- 
quelle  für  die  Diskussionen,  die  sich  erfahrungsgemäß  um  jeden  Porträt* 
auftrag  herumnuiken. 

„lüt  einem  Porträt  von  Personen,  die  man  kennt**  —  sagt  Goethe 
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—  „ist  man  niemals  zufrieden.  Deshalb  habe  ich  die  Porträtmaler  immer 
be<}auert.  Man  verlangt  so  selten  von  den  Leuten  das  Unmögliche,  und 
gerade  von  diesen  fordert  man's.  Sie  seilen  einem  jeden  sein  Verhältnis 
zu  den  Personen,  seine  Neigung  und  Abneigung  mit  in  ihr  Bild  auf- 
nehmen; sie  sollen  nicht  bloß  darstellen,  wie  sie  einen  Menschen  fassen, 
Sündern  wie  jeder  ihn  fassen  wiu de.  "  Ganz  aiigemem  laßt  sich  sagen: 
Ähnlich  nennt  man  dann  ein  Porträt,  wenn  es  das  für  einen  Charakte* 
fiitische  des  Moddls  wiedergibt  Der  ^eiidle  Individualbegrif I,  den 
wir  von  einer  Person  haben,  llOt  das  speaidle  Urteil  sieh  entwickdn.  Die 
Frage,  welche  Merkmale  dieses  B^grifies  dem  einseinen  als  wertvolle, 
alsTriger  des  Charakteristischen  erscheinen,  erfordert  gans  verschiedene 
Antworten,  je  nadi  der  persdnUchen  Stellung  des  Betrachtenden  sum 
Modell.  Verwandten  und  Freunden  werden  andere  Züge  wertvoll  er- 
scheinen, als  dem  Künstler  und  Fernerstehenden,  ja,  vielleicht  auch  als 
dem  Modell  selbst.  Der  Streit  der  Hamburger  um  die  Entwürfe  zum 
Bisn^arckdenkmal  ist  für  die  Mannigfaltigkeit  des  möglichen  Wertens 
eines  und  desselben  Inhaltes  sehr  bezeichnend.  Die  altere  Generation 
verlangte  einen  Bismarck  so,  wie  er  ihr  bekannt  und  vertraut  war, 
sie  wollte  den  Nachbarn  und  Privatmann  haben  mit  Alitagsähnlichkeit, 
in  Alltac^eidung,  -grdfle  und  -haltung.  Außerdem  war  der  preußische 
Offisier  in  Bismarck  dem  Hamburger  eine  sdir  viel  weniger  sympathische 
Erscheinung  als  der  niedeisichsiache  Landedelmann«  Die  Jungen  da* 
gefen  verlangten  ffir  nch  und  die  kommenden  Generationen,  denen 
ja  die  persönliche  Erinnerung  an  die  Anschaulichkeit  des  PQrsten  fehlt, 
eine  Verkörperung  der  Gesamtvorstellung,  aller  der  Gefühle,  Erinne- 
rungen usw.,  die  sich  unter  dem  Namen  und  Bilde  Bismarck"  zm- 
sammendrängen.  Deim  —  der  Wert  einer  Porträtähnlichkeit  in  Gesicht 
und  Erscheinung  existiert  ja  für  die  Nachkommen  gar  nicht,  jedenfalls 
nicht. außerhalb  ikonographischer  Interessen. 

Ferner:  wir  bewerten  eine  Person  nicht  nur  subjektiv  verschieden 
und  infolgedessen  auch  ihre  bildnerische  Wiedergabe,  wir  sehen  sie 
auch  verschieden.  Wenn  zwei  dasselbe  sehen,  so  ist  es  nicht  dasselbe, 
U0t  sieh  ein  bdcanntes  Wort  variieren.  Einmal  die  rein  psychologische 
Mannigfaltigkeit  xu  sehen:  Der  Kurssichtige  trigt  in  sich  eine  andere 
Vorstellung  von  der  Aufierlichkeit  eines  Menschen,  als  der  Weitsichtige^ 
Pflr  diesen  haftet  vielleicht  nur  das  Gesicht  in  seinen  charakteristisclien 
Umrissen  und  Linien,  im  großen  und  gansen  im  Gedlcbtnis,  jener 
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entsinnt  sich  selbst  nebensächlicher,  kleiner  individueller  Merkmale: 
Flecken,  Narben,  Unre^pelmäßigkelten  usw.  Ferner  spielt  die  verschiedene 
einseitige  Veranlagung,  die  Welt  überhaupt  sinnlich  aufzunehmen,  eine 
Rolle.  Die  vorwiegend  visuell  begabten  Menschen  haben  —  weil  die 
Anschaulichkeiten  sie  besonders  lebhaft  ansprechen  —  kräftigere  und 
genauere  anschauliche  Vorstellungen,  als  die  Akustiker.  Dem  einen 
prägen  sich  hauptsächlich  Bewegungen  des  eigenen  wie  eines  fremden 
Körpers  ein,  einem  anderen  die  Gesichtsbilder  ruhender  Sichtbarkeiten. 
Die  Akustiker  halten  mit  dem  Urteü  Aber  Ähnlichkeit  surOdc  Infolge- 
dessen wird  von  dem  Porträt  jeder  sunichst  auf  das  ihm  GemäBe 
und  Vertraute  achten  und  Abwetchunfen  von  der  beobachteten  Wiric- 
Uchkeit  hier  viel  leichter  wahrnehmen  und  ach&rfer  beurteilen  als  in 
den  aufierhalb  setner  Anschauungsgepfk^genheiten  liegenden  Gruppen 
sichtbarer  Merkmale.  Infolge  tmserer  Zugehörigkeit  zu  einem  der  drei 
Vorstellungst jpe n  —  zxun  visuellen,  akustischen  oder  motorischen 
—  wird  nur  relativ  Weniges  und  subjektiv  Verschiedenes  aus  der 
Gesamtheit  des  Wahrgenommenen  behalten.  Nur  diese  Teilinhalte 
besitzen  daher  für  uns  eine  Tendenz  zur  Reproduktion  während  der 
Betrachtung  des  Porträts,  können  wiedererkannt"  als  Ähniichkeits- 
träger  empfunden  werden.  Ein  Widerspruch  dieser  Ansicht  mit  der 
oben  vorgetragenen,  daß  die  Betrachtung  eines  Porträts  die  Reproduk- 
tion anschaulicher  Vorstettungen  seines  Modells  gar  nicht  aufkommen 
liBt,  liegt  hier  nicht  Tor.  Es  handelt  sich  ja  nicht  darum,  dafi  s.  B. 
der  optisch  veranlagte  Betrachter  seine  Brinnenmgsbilder  optischer 
Natur  mit  den  sichtbaren  Elementen  des  Abbildes  vergleicht,  —  sondern 
seine  Assoziationen  nicht  anschaulicher  Art  schlleBen  sich  vorwiegend 
an  bestimmte  Formen  des  Porträts  an,  an  die  gldchen,  denen  auch 
bei  der  Betrachtung  des  Originales  das  Interesse  zu  gelten  pflegte* 

Zu  dieser  Einschränkung  unserer  Sehfähigkeit  durch  unsere  Zu- 
gehörigkeit zu  einem  bestimmten  Wahrnehmungs-  und  Vorstellungs- 
typus konunt  der  Einfluß  der  Interessensphäre,  in  der  man  lebt,  der 
infolgedessen  auch  ein  persönliches  Assoziationsfeld  zugehört.  Es  gibt 
kein  allgemeingültiges  Sehen;  der  Prozeß  der  reinen  Wahrnehmung 
objektiver  Gegebenheiten  wird  beständig  gestört  und  modifiziert  durch 
seelisdie  N^mprozesse.  Alter,  Geschledit,  Beruf,  Temperament,  Ge- 
sttndhettazustand  des  Betrachters  machen  sich  bemerkbar,  indem  sie 
die  Sichtbarkeit  des  Originales  wie  des  Abbildes  firben. 
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Ferner:  Für  Betrachter  aller  Kategorien  und  unter  allen  Umständen 
gilt  die  Beeinflussung  der  Ahnlichkeitserkcnntnis  durch  den  Grad  der 
Bestimmtheit  und  Reichhaltigkeit  der  in  uns  ruhenden  Gedächtnis- 
bilder, nicht  nur  durch  deren  Art.  Die  Stärke  des  Originalerlebnisses 
bestimmt  die  Stärke  des  Portr&terlebnisses.  Die  Reproduktiomtendens 
der  mit  der  Brscheiiiuiig  eines  Menschen  verknüpften  Vorstellungen 
ist  tun  so  grSfier,  je  leUiefteie  Geffihle  Ton  Lust  oder  Unlust  sich 
mit  ihnen  verbunden  haben,  und  je  stirker  die  Mitwirkung  der  Auf- 
merksamkeit bei  dem  Originalerlebnisse  war.  Keinen  Bildnissen  gegen- 
über sind  wir  inbezug  auf  Ahnlidikeit  so  kritisch  als  denen  unserer 
intime^n  Freunde  und  Feinde. 

Zur  Beurteilung  der  Bildnisse  unserer  nächsten  Angehörigen  pflegen 
wir  aber  im  allgemeinen  weit  weniger  kompetent  zu  sein,  als  Ferner- 
stehende, Hier  kreuzt  sich  die  eine  Ahnlichkeitserkcnntnis  fordernde 
Gefühlsbetonung  des  Originalerlebnisses  mit  dem  die  Ähnlichkeits- 
erkenntnis störenden  Einfluß  der  Gewöhnung.  Die  Gewöhnung  tag- 
tägiichen  Sehens  laßt  allmählich  die  Gesichtseindrücke  und  die  mit  ihnen 
assoziierten  Vorstellungen  unbewuftt  bleiben.  Dem  Modell  weniger  Nahe- 
stdiende  oder  gar  der  Msler  des  Porträts  unterliegen  diesem  abschwAchen- 
den  EinfluB  der  Gewöhnung  nicht;  sind  ihnen  doch  die  betreffenden 
Gesichtsfüge  noch  neu,  unverbraucht  und  daher  eindrudcikriftig.  „Die 
Familie  erfihrt  oft  erst  im  Atelier»  daß  Papas  Nase  nicht  getade  ist", 
lautet  eine  der  Erfahrungen  Herkomers;  eine  Tatsache,  an  der  frei- 
lich nicht  nur  das  Unbewufitwerden  der  alltäglichen  Reize  schuld  ist, 
sondern  die  mindere  Schärfe  der  Beobachtung  des  Laien  dem  sehge- 
übten Künstler  gegenüber.  Der  Maler  sieht  vieles  und  macht  uns,  in- 
dem er  seine  Wahrnehmrint^en  wiedergibt,  auf  vieles  aufmerksam,  das 
wir  von  vornherein  „übersehen"  haben.  Auch  derartige  Offenbarungen 
von  uns  nie  gesehener,  aber  vorhandener  Eigenheiten  durch  den  Künstler 
werden  häufig  als  „Unähnlichkeiten"  getadelt. 

Der  Nachtdl  der  Gewühnung  an  den  Anblidc  unserer  Mitmenschen 
kann  ausgeglichen  werden  durch  das  Wiederauftauchen  derunbewuüt 
gewordenen  Gesichtseindrücke  infolge  des  plötzlichen  Aufhörens  ge- 
wohnter Reize.  Der  Tod  kann  das  Erinnerun^bild  derer  wieder  in 
uns  erwachen  lassen,  die  wir  —  solange  sie  lebten  —  uns  nicht  vor- 
stellen konnten.  Doch  würde  eine  derartige  Stärkung  untrerer  Ahnlich- 
keitserkenntnis  nach  dem  Tode  —  oder  der  räumlichen  Entfernung 
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des  Modells  nur  so  lange  wirksam  bleiben,  als  wir  uns  nicht  an  den 
Anblick  des  Porträts  gewöhnt  haben  und  dieser  nun,  in  der  be- 
schriebenen Weise,  die  Ongirjalerinnenmg  verdrängt. 

Je  näher  ein  Mensch  uns  persönlich  zu  stehen  pflegt,  je  wert- 
voller uns  sein  seelischer  Gehalt  ist  und  wird,  desto  weniger  pflegt 
unsere  Aufmerksamkeit  an  seinen  Sichtbarkeiten  zu  haften,  um  so 
achlechter  ktnnen  wir  sein  Gesicht»  ^  um  so  schlechter  können  wir 
uns  auch  setner  erinnern.  Wahrend  das  Gesicht  eines  bisher  Unbe- 
kannten deshalb  fttr  uns  Wert  und  Interesse  hat,  weil  wir  den  Men- 
schen kennen  lernen  wollen,  wird  der  Wert  der  Außeriichkeit  immer 
mehr  durch  innere  Werte  abgelöst  und  ersetst,  jt  linfsr  und  besser 
wir  diese  Person  kennen.  Die  Ähnlichkeit  des  Bildnisses  eines  solchen 
uns  engvertrauten  Menschen  werden  wir  daher  auch  vor  allem  in  der 
seelischen  Ähnlichkeit  suchen,  in  der  Fähigkeit  des  Kunstwerkes,  in 
uns  die  gleichen  Vorstellungen,  lustvollen  Gefühle  und  Wertungen 
ethischer  Natur  zu  erwecken,  die  wir  seinem  Original  gegenüber  haben. 

Das  allmähliche  Kennenlernen  eines  Menschen  kann  schließlich 
aber  auch  dahin  führen,  daß  dieser  ein  anderes  Gesicht  bekommt. 
Aus  unserem  Wissen  um  die  Natur  eines  Menschen  interpretieren  wir 
dessen  Gesidit  anders,  als  wir  es  ohne  dieses  Wtesen,  rdn  instinktiv 
gedeutet  h&tten.  So  können  anfangs  abstoltende  Gesichter  im  Laufe 
der  Zeit  —  von  den  objektiven  ph  jsiognomischen  Veröndeningen  hier 
einmal  abgehen  sympathisch  werden,  weil  ihr  Trftger  unsere  Sym- 
pathie erwirbt  und  diese  als  lustvoUe  GefOhlsbetonung  auch  der  Wahr- 
nehmung seines  Äußeren  zugute  kommt,  —  oder  weil  wir  gelernt 
haben,  in  dem  betreffenden  Anttits  sul«HHi,  verstedcte  Zeichen  richtig 
zu  deuten,  die  Ausdrucksträger  zu  erkennen,  und  die  nebensächlichen 
und  der  Natur  „widersprechenden"  Züge  zu  übersehen.  Das  Gesicht 
eines  Menschen,  sagt  man  m;t  einem  sehr  bezeichnenden  Worte,  ,, ge- 
winnt" bei  näherer  Bekanntschatt.  Unsere  Stellung  zu  der  Ähnlichkeits- 
frage  wird  infolgedessen  sich  während  der  Bekanntschaft  mit  einer 
Persönlichkeit  wandeln,  was  anfangs  ähnlich  schien,  kann  später  als 
durchaus  unähnlich  empfunden  werden  und  umgdKhrt 

Ober  unsere  Ahnlichkettserkenntnis  entscheidet  schliefllich  die  Aus» 
büdtuig  unseres  Differensierungsvermdgens,  der  Grad  imserer 
Unterscliiedsempfindlichkeit  für  Sichtbares.  Je  feinere  Unterschiede 
mensdilicher  Gcaichtsbildungen  wir  au  sehen  geübt  sind,  je  empfindliditt 
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wir  für  Erscheinungsniiancen  werden,  um  so  strengere  Ähnlichkeits- 
forderungen stellen  wir  an  ein  Bildnis,  um  so  eher  macht  sich  für 
uns  eine  Unähnlichkeit  fühlbar.  Mediziner,  Juristen  und  Offiziere 
haben  häufig  em  außerordentlich  geübtes  Auge  für  die  Unterscheidung 
und  darum  auch  für  das  Wiedererkennen  von  Physiognomien. 

Schopenhauer  mag  darin  recht  haben,  daB  wir  ein  bekanntes 
bidivldiiism  unter  viden  Taiuenden  idbit  nach  Jahien  wiederetfcenneo 
ircnndg»  des  In  jedem  IfenachengMicfite  liegenden  gans  Ufsprfknglichen, 
dnrdiAi»  Origniellen,  —  obgleich  die  nUlgUchen  Venehtedenheitcn 
menibbltcher  GestchtMOge,  sunuU  einer  Itone,  innerhalb  iuBerst  enger 
Cremen  liegen. 

Aber  diese  Erkennbarkeit  ist  eben  auch  nur  innerhalb  der  eigenen 
Rasse  möglich  —  tmd  auch  dort  nur,  wie  bemerkt,  durchaus  nicht 
für  alle  Angehörigen  der  Rasse.  Über  den  Umkreis  unserer  Rasse 
hinaus  versagt  unsere  Fähigkeit,  wiederzuerkennen,  zu  unterscheiden 
und  Ähnlichkeiten  oder  Unähnhchkeiten  festzustellen,  völlig.  So  ver- 
mögen wir  Europäer  japanische  und  chinesische  Kopfe  weder  uii  Leben, 
noch  in  der  Kunst  auseinanderzulialten.  Das  uns  Bekaimte  differen- 
zieren wir  zwar,  aber  das  Unbekaimtie  wird  als  homogen  empfunden. 
Audi  Kemmerich  erfuhr  aus  dner  Umlrage  bei  Japanern,  „daB 
sie  uns  Europäer  erst  nach  Ungerer  Anwesenheit  im  Lande  unter- 
scheiden lernten".  So  werden  bddersetts  nur  die  typischen»  ntdit  aber 
die  individuellen  Züge  gesehen.  Gerade  die  kleinen,  die  Besonderheit 
und  Blnsigarti^tttt  eines  Gesichtes  ausmachenden  Verschiedenheiten 
entgehen  dem  ungeübten  und  aul  Bildungen  von  gana  anderer  Or- 
ganisiertheit eingestdlten  Blicke. 

3.  Die  ÄhnJichkcitsleistung 

Betrachtet  man  vom  künstlerischen  Standpunkte  das  Problem 
der  Porträtahalichkeit,  so  läßt  es  sich  auch  hier  nicht  durch  die  ein- 
fache Entscheidung  dafür  oder  dawider  losen;  es  gilt  vielmehr  die 
Grenzen  imd  Voraussetzungen  festzustellen,  unter  denen  die  Forderung 
der  Ähnlichkeit  sich  erfüllen  l&Bt  und  erfüllt  werden  darf. 

Die  sahllosen  und  unerfreulichen  MifiTerstindniseei  ja  leiden^* 
sdiaftUchen  Fehden  swtsdien  ausführenden  Künsdem  und  Auftrag 
erteilenden  Niditicflnstiem,  wie  sie  fast  jede  Portrft^Eelegenheit  mit 
sich  bringt»  lassen  sich  vielleicht  aurückführen  auf  eine  Zweiheit 
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psychischer  Tatsachen.  Die  tiefe  Verschiedenheit  des  künstlerischen 
Sehens  von  dem  des  Nichtkünstlers  bildet  die  eine  Wurzel  solcher 
gegenseitigen  Verkennungen,  die  andere  liegt  darin,  daß  der  Ähnlich- 
keitsgehalt eines  Porträts  sich  uns  zu  wandeln  scheint  während 
der  Arbeit  des  Künstlers  an  diesem  Bilde. 

Dem  Erkeniwn  «i«  dem  Sduiffen  des  Kfliwtlecs  sind,  towtit  jene 
Werte  in  Betracht  kommen  ^  die  wir  unter  dem  Begriff  der  Ähnlich- 
keit suaammenf  anen,  in  der  kfinsUeriachen  Natur  begründete  Schranken 
geaetat,  —  und  diese  lallen  nicht  susammen  mit  den  Bedingungen, 
unter  denen  die  Niclitkünstlcr  (Auftraggeber  und  Betrachter)  die 
Porträtahnlichkeit  «1  fordern  und  au  erkennen  gewöhnt  und  im« 
Stande  sind. 

Das  naive  Bewußtsein  geht  freilich  von  einer  Gleichheit  der  Sinnes- 
erlebnisse hier  wie  dort  aus  und  erkennt  höchstens  gewisse  durch  die 
physiologische  Beschalienheit  des  Sehorgans  und  durch  die  Übung  im 
Sehen  erzeugte  Differenzen  an.  Dieser  weitverbreiteten  Laienmeinung 
erscheint  natürlich  das  Maß  des  Anteils,  den  der  Sehprozeß  am  Wahr- 
nehmungsakte hat,  als  konstant,  imd  sie  sieht  die  spezifisch  künst- 
lerische Begabung  ausschlieUicli  darin,  von  einem  mit  dem  unseren 
psychologisch  gleichen  Sehbüde  aussugehen,  und  kraft  des  DarateUungs- 
vermAgens  eine  diesen  Gestcfataeindrildcen  mahr  oder  weniger  ihnlicbe 
Wiedergabe  des  Gesdenen  herforaubringen.'*) 

Diese  Oberzeugung  ist  irrig.  Nach  Art  und  Grad  des  Empfindens 
ist  die  rein  optisdie  Besiehtmg  des  Künstlers  zur  Welt  grundver- 
schieden von  der  unseren,  also  von  der  jedes  Nichtkünstlers.  So  weicht 
auch  das  im  Porträt  fixierte  und  anschaulich  gemachte  künstlerische 
Sehbild  in  vielen  Punkten  von  unserem  Wahrnehmungs-  und  Vor- 
stellungsbilde des  ,,an  sich"  gleichen  Objektes  ab.  Halten  wir  ein 
Porträt  neben  sein  Modell,  so  vergleichen  Kunstler  und  Nichtkünstler 
als  Betrachter  gar  nicht  die  gleichen  Inhalte  und  Werte  mileinaiider. 
Auch  der  Maler  wird  den  Ahnlichkeitsgrad  seines  Werkes  an  dem 
Originale  messen,  aber  eben  an  dnem  Originale,  so  wie  er  es  sieht, 
wAhrend  andererseits  der  Laie  auch  nur  sein  Schild  des  Porträts 
mit  seinem  S^büde  des  Modells  konfrontieren  kann.  Zwischen  Sehen 
hier  und  Sehen  dort  tut  sich  ein  Spalt  auf,  den  man  ebensowenig 
Ignorieren  oder  beseitigen  kann  wie  die  Differenz  zwischen  den 
Sehresultaten  eines  Normalsichtigen  und  eines  Farbenblinden.  Die 
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Standpunkte  lassen  sich  nur  einander  nähern,  und  die  Einsicht  in  die 
subjektive  Wahrheit  jedes  Erlebnisses  wird  dazu  führen,  die  Rela- 
tivität aller  aui  Grund  so  heterogener  Sehweisen  gefällten  Urteile 
SU  erkennen. 

Der  Künstler,  unter  dem  hier  stets  der  Maler  verstanden  wird, 
bedtit  nur  ein  Organ,  den  Reichtum  der  Wirklichkeit  zu  ergreifen, 
seine  bunte  PÜUe  sich  m  eigsn  su  machen:  sein  sehendes  Auge.  „Der 
Kfinsfler  lebt  und  sieht  mit  den  Augen"  lautet  ein  Ausspruch  Beeck- 
lins, der  «n  das  Dürerwort  anklingt:  »»Denn  der  alleredeiste  Sinn 
des  Menschen  ist  Sehen."  Das  Sehen  ist  die  Muttersprache  des  Malers, 
die  einzige,  die  er  spridit  und  in  die  er  alle  fremdsprachigen  Dinge 
der  Welt  sich  übersetzen  muß.  Wir  NichtkttnsÜer  liemächtigen  uns 
dagegen  des  Wirklichkeitsmateriales  für  unsere  praktischen  Zwecke 
mit  allen  Sinnen,  die  sich,  un«;  «selbst  meistens  unbewmßt,  zu  gemein- 
samer Arbeit  verbinden,  sich  gegenseitig  veitreten  und  ergänzen.  Daher 
kommt  es  uns  für  gewöhnlich  überhaupt  nicht  zum  Bewußtsein,  ob 
wir  eine  Erfahrung  dieser  oder  jener  Sinnesquelle  verdanken  oder  ob 
sie  zustande  gekommen  lät  als  Resultat  eines  Zusammenwirkens  mannig- 
facher Kräfte.  Kach  diesen  fragen  wir  nicht,  sondern  verwenden  die 
Produkte  für  die  Zwecke  des  Lebens. 

Der  Künstler  steht  aber  mit  der  Welt  nicht  nur  in  emer  reinen 
Sehbesiehung,  er  sieht  auch  qualitativ  anders  als  wir.  Der  Akt 
unserer  optischen  Wahrnehmung  ist  sehr  lückenhaft.  Wir  sehen  psy- 
chisch überhaupt  nur  Bruchstücke  und  ei^inaen  solche  Sehfragmente 
durch  unser  Wissen  um  die  Dinge,  ein  Wissen»  das  sich  aus  anderen 
Quellen  herleitet,  also  durch  Vorstellungen  nur  teilweise  visueller 
NaUir.  Weil  wir  für  die  Zwecke  des  Lebens  nicht  mehr  brauchen, 
sehen  wir  nicht  mehr.  Der  Künstler  will  sich  aber  nicht  nur  inner- 
halb der  Dinge  orientieren,  er  will  nicht  bloß  aus  praktischen  Gründen 
erkennen,  sondern  seui  Ziel  ist:  darzustellen,  wahrzunehmen,  um  das 
Wahrgenonunene  mit  seinen  künstlerischen  Ausdrucksmitteln  nach- 
sugestalten.  Für  ihn  gibt  es  daher  innerhalb  der  Wahmehmungs- 
inhalte  kein  Wesentlieh  und  Unwesentlich.  Wenn  wir  die  Welt  sehen, 
wie  wir  eine  Druckseite  lesen»  gante  Buchstabengruppen  dort  au« 
sammenfassend»  hier  auslassend»  so  daB  uns  der  individuelle  optische 
Charakter  des  Druckbildes  gar  nicht  aum  Bewuütsein  kommt»  so  liest 
der  Maler  gldchsam  Buchstaben  um  Buchstaben*  Sein  Auge  rührt 
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ein  Element  nach  dem  anderen  an,  jedes  als  ein  gleich  sichtbares  mit 

gleich  h"ebevoIlem  Interesse. 

Der  erste  beste  Versuch,  uns  eine  bekannte  Sichtbarkeit  zu  ver- 
gegenwärtigen, lehrt  uns,  daß  wir  so  gut  wie  kein  optisches  Gedächt« 
nis  haben,  da  wir  nur  eine  fragmentarische  optische  Wahrnehmung 
besitzen.  Der  kultivierte  Stadtmensch  braucht,  wie  Meyerheim  einmal 
gesagt  hat,  seine  Augen  eigentlich  nur  noch  dazu,  an  keine  Latemen- 
pffthle  anzurennen. 

Wir  verwerten  ferner  unser  Sehmaterial  gar  nicht  zur  Erkenntnis 
der  reinen  Sichtbarkeit  gesehener  Gegenstände,  sondern  für  ganz  andere 
Zwecke.  Es  ist  biologiscli  begreifbar,  daft  das  Sehen  uns  nur  ein  Mittel 
neben  anderen  zum  Zwecke  des  Unterscheidens  der  Dinge  der  Um- 
welt ist.  Dem  Kflnstler  ist  es  aber  Selbstzweck.  Er  sieht  um  des 
Sehens  willen.  Aus  der  tastbaren,  hörbaren,  seh  baren  Welt  löst  er 
die  Sichtbarkeit  als  etwas  Selbständiges  los,  er  treibt  optische  Wahr- 
nehmung, die  befreit  ist  von  allen  Trübungen  durch  Vorstellungen 
aus  anderen  Sinnesgebieten.  Das  durch  Isolierung  der  Augentatigkeit 
gewonnene  Wirklichkeit smaterial  macht  der  Künstler  zum  Gegenstande 
einer  Darstellung,  die  ihrerseits  wieder  nur  für  den  Gesichtssinn  be- 
rechnet, audi  nur  d«a  ForAsrungen  des  Auges  unterworfen  ist 

Wie  die  optische  Wahrnehmung  selbst  nicht  nur  graduell,  sondern 
qualitatiT,  nicht  physiologisch,  sondern  psychologisch  von  der  unseren 
▼erschieden  ist,  so  sind  es  auch  die  sie  begleitenden  Gefühle.  Der 
Gefühlsanteil  des  Künstlers  am  Gesehenen  ist  einerseits  ein  wärmerer, 
andererseits  ein  kälterer,  als  der  unsere.  Man  kann  von  einem  „kälteren** 
Sehen  reden,  da  Gefühl  und  Anschauung  sich  gegenseitig  zu  hemmen 
pflegen,  das  reine  Sehen  infolgedessen  nach  Möt;]ichkeit  ein  sachliches 
Sehen  ist,  das  sich  weder  als  lust-,  noch  als  uniustbetont  bezeichnen 
läßt.  Das  künstlerische  Schauen  ist  gleichsam  ein  optisches  Urteilen, 
ein  Konstatieren  von  Taibestatiden.  Erst  wenn  der  Maler  sich  befreit 
hat  aus  den  Gefühlsbegleitungen,  wenn  er  die  Stimmung"  hinter  sich 
gelassen  hat,  wird  er  zum  Beobachter.  Nur  um  den  Preis  eines  warmen 
Gefühlaverhilttiiases  zu  den  Dingen  gewinnt  er  die  seelische  Freiheit, 
zu  ihnen  in  rein  anschauliche  Beziehungen  zu  treten. 

Andererseits  l&Bt  sich  auch  sagen:  der  Künstler  nimmt  wärmeren 
Anteil  an  der  Welt  als  der  Nichtkünstler.  Sprechen  ihn,  den  Maler, 
doch  Formen  und  Helligkeiten,  Farben  und  Linien  viel  lebhafter  an 
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als  jeden  anderen  Menschen.  Mit  seiner  gesteigerten  Empfindlichkeit 
für  Reize  aller  Art,  und  im  besonderen  für  optische  Eindrücke  steht 
der  Künstler  der  Natur  näher,  seine  Sensibilität  läßt  ihn  Lust  und  Leid 
jeder  Linie  mit-  und  nachfühlen.  So  sieht  er  nicht  nur  eindringlicher 
als  der  Nichtkünstler,  sondern  auch  leidenschaftlicher.  Nur  werden 
lomagen  mtte  penftnlichen  Besiehungen  zwischen  dem  Künstler  und 
der  Welt  Abgebroclieo,  lobeld  et  an  die  Dwitellung  geht;  und  alle 
Fifaigkeitp  Eigemvert  und  Eifenart  jedes  Objektes  in  tiefster  Sede 
mitsuerleben»  kommt  der  Fihi^eit  sugute^  es  in  mftgliclister  Bestimmt- 
heit xa  sehen. 

SchlieBlich:  das  kQnstlerische  Sehen  ist  —  in  Adolf  Hildebrands 
Terminologie  —  nicht  nur  ein  imitatives,  wie  in  abgeschwächtem  Maße 
auch  das  des  Nichtkünstlers,  sondern  von  vornherein  ein  architek- 
tonisches und  auch  in  dieser  Hinsicht  einzigartiges.  ,,Das  Sehen 
des  Laien"  —  sagt  Boecklin  —  ,.Keht  aufs  Detail,  das  rein  künst- 
lerische Sehen  aber  aufs  Ganze,  ers'.eres  sieht  Einzelheiten,  die  CS 
addieren  kann,  um  dann  noch  lange  nichts  Künstlerisches  gesehen 
zu  haben,  letzteres  empfängt  einen  Gesamteindruck,  ein  Bild." 

Wir  kommen  bei  aller  willentlichen  Konaenfration  unserer  Auf* 
merksamkeit  anf  den  optischen  Wahmehnmngsakt  dodi  nur  bis  au 
einem  reproduktiven  Sehen.  Wir  sehen  gewissermaßen  naturalistisch» 
gehen  der  Natur  nach  Möglichkeit  nach,  suchen  sie  in  allen  ihren 
fiinaelheiten  au  spiegeln.  Der  Künstler  sieht  aber  kritisch.  Sein  Auge 
ist  vom  Beginn  der  Sehtätigkeit  an  produktiv;  es  gestaltet  das  Ge- 
sehene um,  der  Künstler  entwickelt  sofort  die  Gesichtsvorstellung. 
Während  wir  uns  heim  Sehen  beruhigen  und  höchstens  Geschmacks- 
forderunj^^en  an  das  gesehene  Objekt  stellen,  empfindet  der  Künstler 
den  Wahrnehmungsvorgang  selbst  hier  als  einen  unvollkommenen, 
läutemngsbedürftigen,  dort  als  einen  an  sich  begluckenden.  Ihn  drängt 
es  zu  einer  Klarheit  und  Reinheit  der  Sichtbarkeiten,  nach  denen  dem 
Nichtkünstler  überhaupt  das  Bedürfnis  fehlt.  Wie  es  den  Laien  lücht 
treibt,  sich  sehend  Aber  die  Wdt  Rechenschaft  su  geben,  so  befriedigt 
sich  sein  Auge  schon  an  einem  für  Künstler  absolut  unzureichenden 
Sefabild,  da  der  Nichtkünstler  stets  gewöhnt  ist,  mit  der  Korrektur 
seiner  optischen  Erkenntnis  durch  Vorstellungen  anderer  Keikunft  au 
rechnen«  Dioe  sdiarfe  Unterscheidung  der  spesifisch  künstlerischen 
Art  ansusdien  von  der  allgem^  mensdilichen  könnte  die  irrige 
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Ansicht  erwecken,  als  oh  der  Maler  in  der  Interpretation  der  Sicht- 
barkeit seines  Modells  die  laienhafte  Anscliauungsweise  —  deren  er 
sich  doch  im  praktischen  Leben  bis  zu  einem  gewissen  Grade  be- 
dienen muß  —  völlig  auszuschalten  imstande  wäre.  Sie  wirkt  aber 
bei  der  Umordnung  der  Wirklichkeitselemente  mit,  ebenso  wie  m 
der  ästhetischen  Kontemi^tioii  das  Wirklichkeitsbewufitsein  neben 
der  Hingabe  an  den  VofsteUungsinhalt  als  solchen  eine  RoUe  spielt. 
Dts  schöpferische  wie  des  gen ieBende  Verhalten  sind  also  auf* 
sufaasen  als  Relationen  psychisch  grundveracfaiedener  Anschauungs* 
und  Vorstellungsweisen, 

Die  Möglichkeit,  etwas  Ahnliches  im  Sinne  seiner  Auftraggeber  zu 
schaffen,  erfährt  für  den  Maler  eine  weitere  Einschränkung  dadurch, 
daB  er  nicht  nur  als  Künstler  anders  empfindet  als  der  Laie,  sondern 
als  Mensch  ebenso  individuell  sieht  wie  jeder  andere  Künstler  oder 
jeder  seiner  Betrachter.  Die  Tatsache  ist  so  banal  in  ihrer  Unbestreit- 
barkeit, daß  es  unnötig  wäre,  auf  sie  hinzuweisen,  wenn  der  kriti- 
sierende Auftraggeber  oder  Betraclüer  ihrer  nicht  so  oft  vergäße. 
Zwar  sprechen  bei  den  Gründen  für  die  Abweichungen  zweier  Porträts 
des  gleichen  Modells  aus  gleicher  Zeit  die  künstlerischen  Potena- 
unterschiede  stark  mit;  man  darf  daher  nur  Bilder  von  Kflnstlem 
mfigUchst  gleicher  Begabung  miteinander  Tergleiciien.  Unter  dieser 
Voraussetsung  seigt  aber  auch  die  erste  beste  Pteallele,  wie  das 
scheinbar  festetehende  Aussehen  eines  Menschen  sidi  in  der  ver« 
schiedenen  „Auffassung"  des  Künstlers  wandelt,  wie  jeder  Maler 
das  Gesicht  nach  Maßgabe  seiner  Individualität  sieht  und  inter- 
pretiert. Um  die  objektiven  Merkmale  der  porträtierten  Persön- 
lichkeit festzustellen,  müssen  natürlich  möglichst  zahlreiche  Porträts 
miteinander  verglichen  werden.  Doch  hat  ein  Konstatieren  der 
,, wirklichen"  Erscheinung  des  Originales  und  des  Ähnhchkeitsgehaites 
jedes  Porträts  nur  für  die  Auilraggeber  und  Zeitgenossen  ein  per- 
sönliches, für  alle  anderen  Betrachter  ein  ikonographisches  Interesse. 
Die  künstlerische  Qualitftt  der  Bildnisse  wird  durch  derartige  Unter- 
suchungen nicht  berOhrt 

Wir  vergkicben  die  Porträte  der  Mme.  Rteamier  von  J«  J.  David 
und  G^rard  (Abb.  4  u.  5).  Es  ist  eine  alte»  stete  wiederholte  Legende, 
Mm«.  RAcamier  habe  sidi,  von  Davids  Portrit  entttuseht,  an  G4rard 
gewandt,  der  im  franaösiscben  Sinne  „ihnlicher",  also  schmeiGhdnder 
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malte.  Die  Tatsachen  widersprechen  dieser  Auffassung  des  VefhältnisSM 
»wischen  der  Auttraggebenn  und  ihren  Kiinstlern. 

Mme.  Rec&mier  war  auf  der  Hohe  ihrer  Schoiilieit  und  Berühmt- 
heit, als  sie  sich  1800  von  David  porträtieren  ließ.  Ilir  Schonheits- 
typus  war  ein  Gemeingut  der  Nation  geworden;  nicht  nur  trugen  die 
Dianen  und  Psychen  der  Zeit  die  Züge  ihres  An^tzes  und  die  schlanken 
Proportionen  ihres  Körpers,  sogar  die  Kupfermflnsen  seiften  den 
Kopf  dieser  bezaubernden  Bankiersfrau,  als  den  der  Freiheit;  Dupr6 
hatte  ihn  g^chnittea.  In  Stein  und  Broose,  in  allen  Techniken  und 
Formaten  hielt  man  das  in  ihr  verkörperte  SchÖnheitsidea]  der  Dtrectoire- 
seit  lest. 

Zu  Portritdarstdlungen  hat  Mme.  Ricamier  nur  David  und 
G6rard  gesessen.  David  machte  den  Anfang.  Bs  scheint  nun,  daß 
sein  Bildnis  während  der  Arbeit  von  verschiedenen  Seiten  kritisiert 
wurde,  und  der  Kunstler  selbst,  nicht  das  Modell,  erkannte  die  Be- 
rechtigung der  Kritik  an  und  bat  um  eine  Arbeitspause.  Er  schrieb: 
,,  .  .  .  c'est  moi,  qui  suis  le  plus  difficile  k  contenter.  Nous  adlons  le 
repreiidre,  et  dans  un  autre  endroit;  je  vais  vous  en  faire  sentir  les 
raisons.  D'abord  le  jour  est  trop  obscur  pour  un  portrait,  je  n'en 
avais  d^ji  os6  entreprendre  aucun  dans  ce  local.  La  seconde  raison, 
le  jour  Tenant  de  trop  haut  eouTrait  d*ombre  les  jeus  et  empSchalt, 
par  cons6quent,  de  fsire  ressortir  Totre  prunelle;  le  plus»  j'^tais  trop 
floign^  de  tos  traits»  ee  qui  m'obligeait  ou  de  les  deviner,  ou  d'en 
imaginer  qui  ne  valaient  pas  les  Tdtres.  Enfin  j'ai  un  pressentiment 
que  je  r^ussirais  mieux  ailleurs.  Cetteidte  seule  suflit  pour  me  laire 
croire  que  ce  changement  me  fera  faire  un  chef-d'oeuvre.  Vous  con- 
naissez  trop  l'id^  d'un  peintre  pour  vouloir  la  combattre." 

Das  Porträt  blieb  unvollendet.  Es  ist  wahr,  die  Augen  sind  auf 
Davids  Bild  sehr  stark  beschattet,  und  verglichen  mit  der  Büste  von 
Chinard,  die  im  Rufe  steht,  die  ähnlichste  Wiedergabe  der  Gesichts- 
züge Mme.  R6camiers  zu  sein,  erscheint  gerade  die  Partie  um  die 
Augen  als  eine  Abweichung  von  der  individudlen  Gegebenheit. 

David  edeble  mit  seinen  Auftraggebern  mehrfach  merkwürdige 
Ssenen«  Als  er  Napoleon  porträtierte,  geriet  er  mit  ihm  in  ein  GesprSch 
Aber  Ähnlichkeit  in  Portrftts.  Der  Kaiser  wollte  nicht  viel  davon  wissen, 
„Resaemblantt  Personne  ne  s*infonne,  si  les  porttaits  des  grands 
hommes  sont  ressemblants;  U  suffit  que  leur  gfoie  y  vive'*,  und  der 
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Maler  antwortete»  sicher  aus  penfinliclister  Obeneiagiitig  heraus:  »»Vous 
m'apprenez  mon  m6tier". 

Ein  andermal  hatte  eine  Gräßn  de  Noailles  bei  ihm  ein  Christusbild 
in  Auftrag  gegeben.  Der  Maler  der  Revolutionszeit  weigerte  sich  zuerst, 
diesen  Stoff  darzustellen.  ,,Comment  voulez-vous  que  je  peigne  le  Christ? 
je  ne  le  connais  pas,  —  Socrate,  si  vous  voulez!"  Das  Bild  kam  schließlich 
doch  zustande,  und  David  sandte  es  der  Bestellerin  mit  der  Erklärung, 
es  sei  das  Porü'ät  eines  schönen  Gardisten.  Darauf  natürlich  Refüsierung 
von  Seiten  der  Dame,  die  entrüstet  erklärte,  vor  einem  Soidaten  konnte 
sie  4odi  nacht  niederknien.") 

Dieser  durchaus  mftnnliche  Maler,  den  eine  Ironie  des  Schicksals 
als  Neffen  Bouchers  hatte  geboren  werden  lassen,  fühlte  sich  wahr* 
schejnlich  dem  Inbegriff  aller  sdidnen  Weiblidikeit  seiner  Zeit  gegen- 
über gar  nidit  am  rechten  Platae.  Am  liebsten  hätte  er  sidi  mit  dem 
schlanken  und  in  seiner  ^len  IMagerkeit  herben  Lanienflufi  des  Körpers 
der  Mme.  R6camier  begnügt;  der  gar  nicht  antike,  ein  klein  wenig 
süße  Kopf  der  Dame  brachte  ihm  eine  falsche  Note  in  die  ernste  imd 
schlichte  Melodie  des  Bildes.  Sein  Schüler  Gerard  gin^  freudig  auf 
den  liebenswürdigen  und  entgegenkommenden  Ausdruck  des  Gesichtes 
ein  und  traf  mit  semem  feminineren,  weicheren  Arrangement  den 
Geschmack  der  Autiraggeber  und  der  Zeitgenossen. 

Die  Situation  ist  in  beiden  Porträts  die  gleiche.  Lassen  wir  sie 
▼on  Goethe  beschreiben:  ,,In  einer  ▼on  stillem  Wasser  umqiülten 
Säulenhalle,  hinten  durch  Vorhang  und  blumiges  Buschwerk  ge- 
schlossen, hat  sich  die  schönste,  anmutigste  Person,  wie  es  scheint 
nach  dem  Bade,  in  einen  gepoteterttn  Sessel  gelehnt;  Brust,  Anne 
und  Ffifie  sind  frei,  der  übrige  Xdrper  leicht,  jedoch  anständig  be- 
kleidet; unter  der  linken  Hand  senkt  sich  ein  Shawl  herab  zu  allen* 
fallsigem  Überwurf".  Dieses  Kostüm  entsprach  nicht  nur  den  Wünschen 
der  Künstler,  die  neben  dem  Porträt  des  Kopfes  ein  Porträt  des  schönen 
Leibes  zu  malen  hatten,  sondern  auch  dem  Geschmack  der  Zeit,  er- 
klärte doch  ein  bekannter  Damenschneider:  ,,Ce  qui  habille  de  mieux 
une  iemme,  c'est  le  nu.*'  Davids  Bild  hat  den  Vorzug  einer  unendlich 
vornehmen  und  geschlossenen,  strengen  Linienführung.  Die  Glieder 
korrespondieren  mit  den  antikisierenden  Formen  der  Möbel.  Bei 
Girnrd  ist  die  Silhouette  des  sitsenden  Körpers  in  ihrer  gleichmäßigen 
Abgestufttieit  rechte  undegant,  daffir  aber  ^eichsam  weniger  sachlich. 
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Davids  Rückenansicht  behält  immer  etwas  Abweisendes,  während 

die  Aufnahme  von  vorn,  verbunden  mit  der  süßen  Lässigkeit  der 
Haltung  Mme.  R6camjers,  auf  G^rards  Portrat  ihrem  weichen  und 
entgegenkommenden  Charakter  mehr  Genüge  leistete.  Jedenfalls  ver- 
stand G^rard,  besser  als  sein  großer  Lehrer,  die  geheimen  Wunsche 
des  Mode  Iis. 

Persönlich  war  der  swelte  Portritist  der  schönen  Dame  freilich 
▼on  iufienter  UnliebenswOrdigkeit,  er  wurde  gegen  Atelierbetudier 
furchtbar  grob^  und  seine  grinmige  Stimmung  wirkte  wohl  etwas  de- 
primierend auf  das  Moddl,  das  eine  andere  Behandlung  von  Mianem 
gewohnt  war.  Mme.  Ittcamier  schrieb  spiter  dem  KflniÜer,  auf  ihre 
Verbannung  aus  Paris  anspielend;  „C'est  par  pressentiment,  qua  vous 
avez  donn6  k  mon  portratt  cette  expression  triste  et  rgveuse,  qui  me 
plait  plus  qu'elle  me  ressemble."  Auch  Chateaubriand  erklärte:  „Ce 
Portrait  ne  me  satisfait  pas;  j'y  reconnais  les  traits  sans  y  reconnaitre 
Texpression  du  modele."  Neben  solcher  Kritik,  die  man  dem  G6rard- 
schen,  scheinbar  so  geiäihgen  Porträt  gegenüber  gar  nicht  erwartet, 
v/ird  aber  ein  Ausdruck  vollster  Bewunderung  laut,  die  freilich  weniger 
dem  Kunstwerk  als  seinem  Vorbilde  galt.  Prinz  August  von  Preußen 
erbat  sich  die  leihweise  Oberlassung  des  Bildnisses  der  von  ihm  aflp 
gebeteten  Frau;  als  er  es  erhalten  hatte,  schrieb  en  »Ich  betrachte 
stundenlang  dieses  entsfkckende  Porträt  und  träume  von  einem  Glfidc, 
das  alles  Übersteigt,  was  die  Phantasie  an  Köstlichem  bieten  kann." 
Frans  Krttger  hat  den  Prinsen  porträtiert  samt  seiner  Neigung  für 
die  schöne  Französin.  Der  Prinz  steht  in  einem  Palastzimmer,  an 
dessen  Rückwand  das  Girardsche  Porträt  der  Mme.  Rteamier  hängt. 
(Berlin,  Nationalgalerie.) 

Blicken  wir  noch  einmal  auf  die  beiden  R6camier-Porträts  zurück; 
das  Resultat  der  Betrachtung  ist:  David  malte  das  weitaus  schönere 
Bild,  Gerard  das  ähnlichere  Porträt;  Publikum  und  Modell  hatten 
an  beiden  Bildern  etwas  auszusetzen.  Die  beliebte  Methode,  vor  einem 
Porträt  in  erster  Linie  nach  seinem  Ähnlichkeitsgehait  zu  fragen,  hat 
audi  hier  versagt. 

Eine  «weite  Parallele  stellt  die  photographisctie  Aufnahme  Max 
Liebermanns  mit  seinem  Selbstporträt  snsammen.  (Abb.  6  u.  7.) 

Es  ist  die  allgemehie  Ansicht»  die  Photographie  seige  das,  was 
man  „dgentUch**  sähe,  die  unbestechlicfae  optische  Wahrheit  nach 
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Abtug  «U«r  Tiitichianceii,  denen  unsere  Augen  unterliegen.  Da  der 

photographisdie  Apparat  nun  aber  gar  kein  Auge  ist  —  sondern  eine 
Maschine,  kann  er  „Gesehenes"  überhaupt  nicht  liefern,  also  auch 
kein  richtig  oder  falsch  Wahrgenommenes.  Ein  Sehen  im  Sinne  des 
mechanischen  Spiegeins  der  Dinge,  wie  es  der  photographischen  Ma- 
schine eignet,  ist  für  uns  kein  Sehen,  da  wir  ein  solches  losgelöst  von 
psychischen  Prozessen,  die  ihm  Sinn,  Farbe  und  Bedeutung,  ja  über- 
haupt erst  Dasein  geben,  gar  nicht  vorstellen  können.  Wir  empfangen 
von  den  mechanisch  hergestellten  Resultaten  des  photographischen 
Aktes  Gesithtslulder,  diese  Ihnein  den  aus  der  nichtphotographierten 
Wirklichkeit  gpfronnenen  Gesiclitaliildeni»  und  je  mehr  sie  dües  tun, 
um  so  höher  bewerten  wir  die  Leistung  des  Photogc^ben.  Und  dodi 
sind  die  guten  Piiotographien  im  Grunde  die,  welche  Uber  die  Laistuogs- 
kraft  des  menschlichen  Auges  hinausgehen,  also  gerade  unlhnliche 
Gesichtsbilder  liefern.  Di«  Photographie  ist  cur  Korrektur  unserer  op- 
tischen Wahrnehmung  unTerwendbar,  denn  unsere  Sehresultate  können 
wir  stets  nur  wieder  an  Sehresultaten  und  Photographien  nur  an 
Photographien  messen.  Wenn  es  heißt,  die  Momentphotographie  habe 
uns  darüber  orientiert,  was  wir  alles  in  Wirklichkeit  sehen,  und  uns 
bis  dahin  unbekannte  Ansichten  der  bewegten  Dinge  gebracht,  so 
beruht  auch  diese  Behauptung  auf  einem  Irrtum.  Was  wir  nicht  psy- 
chisch sehen,  existiert  für  uns  überhaupt  nicht,  und  da  wir  trotz  der 
Kenntnis  der  Momentaufnahmen  nie  und  nirgends  nach  Art  des  photo- 
graphischen Apparates  su  sdien  imstande  sind,  ist  das  Anders-  oder 
Mehr-Spiegdn  der  Kamera  fflr  unser  Auge  interesselos. 

Wie  wir  keine  Veranlassung  haben,  unsere  Gesichtsbilder  auf 
Grund  von  Photographien  su  kritisieren,  ist  auch  jeder  Verlieh 
eines  Kunstwerkes  mit  der  photographischen  Aufnahme  des  gleichen 
Naturvorbildes  völlig  belanglos,  wenn  er  zur  Grundlage  einer  Bewertung 
des  künstlerischen  Produktes  gemacht  werden  soll.  Nur  die  Grund- 
verschiedenheit, die  absolute  Andersartigkeit  des  Kunstwerkes  VOn 
dem  Werk  des  Photographen  lohnt  sich  festzub,tellen. 

Wohl  aber  können  wir  unsere  Gesichtsbiider  mit  den  im  Kunst- 
werke haderten  Gesichtsbildern  des  Kunstlers  vergleichen,  denn  hier 
setzen  wir  Produkte  gleicher  Herkimft  in  Beziehimg  zueinander.  Der 
Mater  UUt  seine  optische  Wahrnehmung  auch  anderen  sichtbar  werden, 
indem  er  sie  darstellt,  der  Photograpb  produsiert^  wie  gesagt,  Oberhaupt 
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kein  Augenprodukt.  Die  Photographie  bleibt  stets  außerhalb  der 
Sphäre  jeder  Kunst,  weil  sie  nichts  Gesehenes,  sondern  ,,Photopjra- 
phiertes"  festhält.  Sie  kann  dtni  Künstler  weder  schaden,  noch  nutzen, 
sie  kann  nie  Kunst  ersetzen  wollen,  am  wenigsten  kann  dies  aber 
enie  wirklich  gute  Photographie,  denn  diese  enthält  gerade  das,  was 
außerhalb  der  Bedingungen  des  Auges  liegt,  für  die  das  Kunstwerk 
einzig  und  allein  geschaffen  ist  und  danen  Erkbnisia  es  fixiert.  Jadar 
Vannich  dar  Photographie,  Bildwjrktmgen  au  anraiclian,  ist  aurückau^ 
waiaen»  nicht  weil  dia  Kunst  dia  Kankurrans  dar  Maschina  au  färchtan 
hitta,  sondarn  im  aiganstan  Interesse  dar  Photographia.  Diese  icann 
Dinge  sichtbar  machen,  die  kein  Auge  ^eht,  also  soll  sie  es  audi 
tun.  £he  nicht  ein  Gehirn  in  der  photographischen  Kamera  oder  eine 
Kamera  an  Stelle  unseres  Gehirnes  sitzt,  werden  die  Produkte  mech»- 
nischer  Nachbildungen,  wie  sie  Photographien  und  Abgüsse  liefeniy 
mit  Werken  psychischer  Tätigkeiten  nichts  zu  tun  haben. 

Liebermanns  Photographie  7.eigt  deutlich,  daß  ein  Photograph 
seine  spezifische  Autgabe  volhg  verkenni,  wenn  er  nicht  eine  Photo- 
graphie, sondern  ein  Lichtbildnis"  schaffen  will.  Freilich:  das  Ar« 
rangement  ist  geschmackvoll,  die  Haltung  von  momentaner  Unge- 
swungenheit,  abw  aUa  Warte  sind  falsch.  Dar  Apparat  untarschakirt 
nicht  swischen  wichtig  und  unwichtig,  er  bewertet  das  sinnlich  ge- 
gebene Material  nicht,  sondon  hilt  fes^  was  man  ihm  vorwirft;  er 
kennt  nur  niher  und  weiter,  grdBer  und  kleiner,  heller  und  dunkler, 
nur  QuantitiUs-,  mbar  keine  Qualitttsunterschiede.  Wenn  trotadem  die 
photographische  Aufnahme  Abstufungen  und  Ausgleichungen,  wenn 
sie  eine  Komposition  der  gegebenen  Elemente  aufweist,  so  ist  dies 
eben  auf  den  Photographen  zurückzuführen,  der  nach  Maßgabe  seiner 
menschlichen  Gesichtsbilder  die  Leistungen  des  Apparates  korrigiert, 
die  Fehler  der  mechanischen  Wiedergabe  tilgt  zugunsten  eines  Ein- 
druckes, der  dem  des  künstlerischen  Produktes  ähneln  soll. 

Derartige  Leistungen  sind  als  durchaus  ästhetisch  unlauter  ab- 
zulehnen, mag  die  technische  Geschicklichkeit  des  „Lichtkünstlers" 
auch  nodi  so  sehr  dia  Bewunderung  herausfordern.  Man  betrachte 
das  Selbstbildnis  Lieber manns  neben  der  photographischen  Aufnahme. 

Obwohl  die  impressionistischa  Auffassung  und  Technik  denkbar 
ungünstig  fOr  die  Porträtau^be  iat,  wie  in  dem  ersten  Absdinitt 
bereits  auagefflhrt  wurde,  aeigt  das  Bild  dennoch,  weil  es  eben  die 
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Wiedergabe  einer  künstlerischen  Gesichtsvorstellung  ist,  dne  PfiUe 
ftsthetischer  Vorzüge.  Alle  chankteristischen  Linien  des  Kopfes  sind 
betont,  Schädel,  Augenbrauen,  Nase  usw.  Der  Bart  ist  zu  einer  ein- 
zigen Form  und  Dunkelheit  zusammengenommen,  die  Augenhöhlen 
sind  modelliert,  das  Kinn  herausgeholt,  die  Hände,  sowohl  als  Ton- 
wie  als  Linienwerte  dem  Kopfe  untergeordnet.  Von  Anordnungsunter- 
schieden sehe  ich  ab,  denn  diese  haben  mit  der  unumgänglichen  Anders- 
«ti^keit  des  KMnisMS  der  Photographie  gegenüber  nichts  su  tun.  Es 
mag  sein,  daB  die  Photographie  mehr  „objdKtive**  individiielle  Merk- 
male entfallt,  «]s  das  Portrit,  also  dem  Originale  Ihnlicher  ist^  —  sie 
deshalb  diesem  voxxtislehen  oder  höher  au  bewerten,  wire  der  Stand- 
punkt des  Untersttchungsrichters,  der  lUr  einen  Steckbrief  eine  mdg- 
lichst  ähnliche  XHurstellung  des  betreffenden  Menschen  braucht. 

Jeder  Portrfttist  und  jeder  Nichtkünstler,  der  als  Modell  oder  als 
Zuschauer  einer  Porträtsitzungsfolge  beigewohnt  hat,  weiß,  daß  die 
Fähigkeit  des  Künstlers  ähnlich  tu  malen  während  seiner  Arbeit 
Schwankungen  unterworfen  scheint.  So  empfindet  man  im  all- 
gemeinen den  Vorgang,  während  in  Wirklichkeit  die  Fähigkeit  des 
Künstlers,  Ähnlichkeit  zu  leisten,  die  gleiche  bleibt,  wohl  aber  das  sub- 
jektive Urteil  des  Betrachters  über  den  vorhandenen  Ahnlichkeitsgehalt 
sich  mit  den  Phasen  der  Arbeit  fnnddt^*) 

So  viele  Tersdiiedene  Entwickelungsstadien  das  Bild  durchmacht, 
so  viele  Wirkungssonen  durchsdueitet  es»  so  oft  verschwindet  inlolge» 
dessen  auch  der  Bindmdt,  den  wir  Ähnlichkeit  nennen,  und  so  oft 
muB  er  sich  neu  gestalten.  Jedem  AusfQhrungsgrade  des  Porträts: 
der  Skizze,  dem  Zustande  der  Untermalung,  dem  halbvollendeten  und 
dem  abgeschlossenen  Werke  kommt  ein  ihm  charakteristischer  be- 
stimmter Ähnlichkeitswert  zu.  Der  psychologische  Grund  für  diese  be- 
kannte Erscheinung  liegt  darin,  daß  auch  unsere  Ähnlichkeitserkenntnis 
nicht  vom  ersten  bis  zum  letzten  Pinselstrich  des  Malers  an  den  nach 
Art  und  Zahl  gleichen  sinnHchen  Bestimmtheiten  sich  orientiert,  son- 
dern bald  auf  linearen,  bald  aui  koloristischen  Elementen,  einmal  auf 
wenigen  markanten  Merkmalen,  das  anderemal  auf  der  Gesamtheit 
aller  Ausdrucksformen  beruht; 

So  enthilt  die  Portritskisse  ausschlieBlich  die  groSen  unterscheiden- 
den Merkmale,  die  ausK^rAetesten  Abweichungen  des  ModeUs  von 
anderen  Individuen* 

W»tta«Ut,  M*  Kmm  *m  VMMti.  8 
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In  seiner  Gedächtnisrede  auf  Gainsbo rough  hebt  Reynolds  als 
ein  beiiorideres,  ihm  personlich  freilich  nicht  ganz  sympathisches  Cha- 
rakteristikum der  Porträts  seines  großen  Genossen  hervor:  ,,Nun  waren 
Gamsboroughs  Porträts  inbezug  auf  Ausführung  oft  nicht  viel  mehr 
als  was  gewöhnlich  zur  Untermalung  gehört;  aber  da  er  immer  den 
allgemeinen  Eindruck  oder  das  Guue  susaainwn  beachtete,  habe  idi 
mir  oft  ▼orgestellt,  daB  diese  tlnferti|^eit  sogar  su  der  flberrasdien- 
den  Ähnlichkeit  beitrüge,  welche  seine  Porträts  so  bemerkenswert 
macht."  Reynolds  entschuldigt  sich  dieser  „phantastischen  Anschau- 
ung** wegen  und  gibt  als  Grund  für  die  ihn  befremdende  Erscheinung 
die  Selbsttätigkeit  der  Phantasie  des  Betrachters  an,  der  das  Fragmen- 
tarische eines  solchen  Porträts  erg&nzt  „und  für  sich  Tielleicht  befrie- 
digender, wenn  nicht  gar  genauer,  als  der  Künstler  es  mit  aller  Sorg- 
falt nach  Möglichkeit  hätte  tun  können."  Sicher  hemht  ein  Teil  des 
Reizes,  den  jede  skizzenhafte  Darstellung  für  uns  besitzt,  auf  dieser 
Ergänzungsfähigkeit  und  Ergänzungslreude  unserer  Einbildungskratt; 
die  Lust  an  der  angeregten  eigenen  Produktton  verwächst  mit  den 
übrigen  reproduktiven  Faktoren. 

Im  G^ensats  zm  Skisze,  in  der  es  auch  geringen  Blähungen 
gelingt,  leicht  einen  gewissen  Grad  an  Ähnlichkeit  su  erreichen,  mnfi 
die  Ausführung  die  kennseichnendenGrundverhältntsse  umkleiden,  teil- 
weise sogar  verdecken  durch  Einführung  genereller,  allen  IndiTiduen 
gemeinsamer  Merkmale.  Für  den  Künstler  gilt  es  alio  trots  dieser  das 
Bildnis  verallgemeinernden  Werte,  die  individuellen  zu  bewahren  und 
Ihnen'  die  Hauptakzente  zu  lassen;  das  alte  Künstlerwort,  es  sei  das 
schwerste,  aber  auch  notwendigste,  in  der  Ausführunc^  die  Skizze  zu 
bewahren,  trifft  auch  hier  zu:  es  ist  schwerer,  einen  in  der  Skizze 
schon  gefundenen  und  fixierten  Ahnlichkeitsgrad  nicht  wieder  ver- 
schwinden zu  lassen,  als  ihn  überhaupt  zutreffen.  Der  Eindruck  der 
Ähnlichkeit,  den  ein  fertiges  Porträt  erweckt,  beruht,  mit  der  Skizze 
▼erglichen,  auf  seiner  Übereinstimmung  mit  dem  Original  in  differen- 
sierteren  Erscheinungselementen.  „Ein  Porträt**  —  schreibt  Hegel  — 
„kann  sehr  naturgetreu,  von  groüem  Fleifie  der  Ausführung  und  den- 
noch geistlos,  eine  SktsM  dagegen,  mit  wenigen  Zü^n  von  einer  Meister- 
hand hingeworfen,  unendlich  lebendig  und  von  schlagender  Wahrheit 
sein.  Solch  tine  Skisse  muH  dann  aber  in  den  eigentlich  bedeutenden, 
beseichnenden  Zügen  das  einfache,  aber  ganze  Grundbild  des  Charakters 
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darstellen»  das  jene  getstioee  Ausführung  und  treue  NatOrlidikeit  über« 

tüncht  und  unscheinbar  izuiclit." 

Durch  das  Hinzukommen  farbiger  Werte  zu  den  rein  linearen 
während  der  Ausführung  werden  freilich  der  Skizze  ^et^enüber  neue 
Ähnlichkeit5mög;lichke!ten  —  in  Haut  und  Haarfarbe  —  geschaffen. 
So  wird  die  Erfahrung  verständlich,  daß  man  ein  Porträt,  das  anfangs 
getroffen"  schien,  während  der  Sitzungen  scheinbar  immer  unähnlicher 
wurde,  schließlich  aber,  wenn  die  anschauliche  Erinnerung  an  die  Skizze 
verblaßt  ist,  doch  als  ähnlich  empfindet. 

Betrachten  wir  nebeneinander  Bans  Holbeins  d.  J.  Vorseichnung 
zum  Bilde  des  Morette  (in  Dresden)  und  dieses  Portrilt  selbst,  so  dringt 
sich  auch  hier  die  Beobachtung  auf,  um  wieTld  klarer»  irereinfaditerund 
schärfer  alle  diarakteristischen  Züge  in  der  %is9e  herawdcommen,  wie 
hier  der  GrundriB  des  Kopfes  vor  uns  liegt  (Abb.  8  u.  9).  Die  Ausführung 
bringt  wohl  den  bunten  Reichtum  der  konkreten  Wirklichkeit,  die  keine 
At^traktion  auf  das  Lineament  kennt,  schwächt  aber  doch  die  sozusagen 
zuf^espitzte  Tndividualisiertheit  des  gezeichneten  Kopfes  ah.  Diese  Diffe- 
renzen bleiben  wirksam,  in  welchem  historischen  Verhältnis  die  Zeich- 
nung zum  Gemälde  auch  stehen  mag.  Selbst,  wenn  wir  nicht  eine  Vor- 
zeicfuiLin^';  Holbeins,  sondern  die  Nachzeichnung  von  einer  anderen 
Hand  vor  uns  haben  sollten,  was  man  ja  heutzutage  nie  wissen  kann. 
Der  Eindruck,  den  wir  in  beiden  Fftllai  Ton  dem  gezeichneten  Blatte 
empfangen,  beruht  auf  der  Liniensprache,  tmabhftngig  davon,  ob  der 
wirklidie  oder  der  gemalte  Kopf  in  sie  transponiert  worden  ist. 

Wie  gefährlich  und  unfruchtbar  für  das  istheCische  Verstindnis 
es  ist,  mit  dem  Begriff  der  Portritihnlidikeit  su  «^Meieren,  haben  die 
bisherigen  Ausführungen  suseigen  versucht;  die  Künstler  selber  sind 
aber  noch  nicht  zu  Worte  gekommen.  Im  Verhältnis  zur  Wichtigkeit 
der  Ähnlichkeitsfrage,  die  stets  im  Mittelpunkt  der  Diskussion  über 
das  Porträt  gestanden  hat,  gibt  es  nur  wenige  Aufierungen  von  künst* 
lerischer  Seite. 

Vasari  sieht  in  der  Fähigkeit  des  Bildnismalers,  nicht  nur  „schöne", 
sondern  auch  ahnliche  Porträts  zu  schaffen,  die  einzige  Rechtfertigung 
der  Porträtmalerei  als  Bildgattung  der  großen  Malerei  gegenüber.  „Um 
die  Wahrheit  au  sagen:  wer  Porträts  malt,  mu8  sidi  befleißigen,  ohne 
auf  die  Anforderungen  su  achten,  die  man  an  eine  vollkommene  Ge- 
stalt stellt  (!),  daB  sie  den  Dargestdlten  ähnele;  wenn  sie  aber  ähnlich 
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und  racteich  scIiSa  flind,  dann  lind  im,  darf  man  tagen,  erlesene  Kunat* 

werke  und  ihre  Meister  fanz  ausgezeichnet." 

Im  allgemeinen  liegt  es  den  Künstlern  fem,  sich  über  einen  aufier- 
ktinstlerischen  Wert  zu  äußern,  der  sich  nur  leisten  läßt  unter  Auf- 
gabe eines  Stückes  der  eigenen  Individualität  und  gewisser  rein  arti- 
stischer Intentionen,  der  ferner  nur  für  e i n e  beschränkte  Zahl  VOn  Bc* 
trachtern  und  eine  beschränkte  Zeit  existiert. 

Hundert  Jahre  nach  dem  Entstehen  eines  Bildnisses  wird  die  Frage 
nach  seinem  Ähnlichkeitsgehalt  schon  sehr  selten  gestellt  und  ist  exakt 
kaum  noch  zu  beantworten,  wäfareiMl  die  eigentlich  künstlerischen 
Wert»  ihre  Geltung  behalten  haben.  Das  itt  die  Ansicht  des  Künstlers, 
und  aus  ihr  heraus  sind  seine  Worte  au  vsrsidien. 

Der  jüngere  Richardson  war  in  Italien  gewesen,  hatte  Ton  dort 
eine  Fttlle  von  Notiaen  über  italiemache  Kunstwerke  mitgebracht  und 
die  Oberzeugung:  „Der  Vorsug  der  Italiener  und  der  Alten  besieht 
darin,  daß  sie  der  alltäglichen  Natur  nicht  sklavisch  nachgingen;  sie 
haben  sie  auf  eine  höhere  Stufe  erhoben,  haben  sie  verbessert,  oder 
wenigstens  haben  sie  stets  die  beste  Auswahl  aus  dieser  Natur  ge- 
troffen." Diesen  Maßstab  legten  Vater  und  Sohn  nun  auch  an  die 
Porträtmaler  ei  und  so  mußten  sie  jeghche  „ressemblance  fade  et  in- 
sipide"  verbannen.  Das  Atelier  des  Porträtmalers  sollte  sein  ».w  ie  das 
Paradies  vor  dem  Sündenfall",  ein  Ort,  aus  dem  alle  wilden  Leiden- 
schaften verbannt  sind.  Nicht  unwahr  au  weiden,  ist  des  Porträtisten 
Aufgabe,  wohl  aber  die  vorhandenen  sinnlichen  und  sedischen  Elemente 
au  steigern,  den  Klugen  noch  klüger,  den  Tapferen  noch  tapferer  au 
machen  und  jede  bescheidene  Durchsdmittsfrau  ab  einen  Engel  an 
Liebe  und  Gflte  dasxusteUen. 

Trotz  des  starken  Einflusses,  den  Reynolds  durch  die  Theoria 
der  Richardsons  erfuhr,  dachte  er  nüchterner  und  psychologischer. 
,,Reiz  und  Ähnlichkeit  liegt  mehr  im  Erfassen  des  allgemeinen  Cha- 
rakters als  in  der  peinlichen  Nachbildung  jedes  einzelnen  Zuges",  das 
betonte  er  wiederholt  und  sprach  damit  keine  vorgefaßte  Meinung, 
sondern  eine  Erfahnmg  aus  der  Porträtwerkstatt  aus;  in  seinem  eigenen 
Atelier  und  in  dem  Gainsboroughs  hatte  er  sich  von  der  Wahrheit 
dieses  Satzes  uberzeugen  können. 

In  der  Ablehnung  der  strikten  Ahnlidikeitsforderung  sind  sich 
die  Bildnismaler  so  einig,  daß  eine  Zusammenstellung  leidenschaftlich 
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erregter  KünsUeraussprüche  sich  erübrigt.  Nur  drei  Zeugen  sollen  ge- 
hört werden.  In  ihren  Ratschlägen  für  die  Bildnismalerei"  mahnt 
Vig^e  le  Brun  eine  junge  Kollegin:  Regen  Sie  sich  nicht  auf,  wenn 
einige  Leute  in  Iliren  Bildnissen  keine  Ähnlichkeit  finden;  es  gibt  eine 
große  Anzahl  Menschen,  die  überhaupt  nicht  sehen  können." 

Watts  behauptet  kurz  und  kühn:  „£m  Bildnis  braucht  überhaupt 
nicht  ähnUch  wi  ieia.*< 

Der  Amerikaner  H.  Hunt  ist  weniger  extrem.  „T9ittn  Sie  Ihre 
Arbeit  nicht"  —  so  lehrte  er  seine  Sdifiler  ~^  „dnrdi  ftbsolute  Ähnlich- 
keit Das  ist*s,  wss  den  Kflnstler  umbringt,  dieses  »für  die  Fsmilie 
malen  mflssen«,  die  alles  »genau  ebensac  haben  wiU,  —  und,  wenn 
Sie  so  weit  sind,  dann  finden  sich  immer  swanzig,  die  wieder  etwas 
anderes  wollen",  —  und  „Das  Bestellen  auf  absoluter  Ähnlichkeit  er- 
niedrigt die  Kunst." 

Von  sonstigen  theoretischen  Beiträgen  zum  Problem  der  Porträt- 
ähnlichkeit ist  mir  nur  der  Artikel  in  der  Bibliothek  der  schonen 
Wissenschaften  vom  Jahre  1762  bekannt:  ,,Von  den  verschiedenen 
Urteilen  über  die  Ähnhchkeit  der  Bildnisse  von  Herrn  C.  aus  dem 
Französischen."  Unter  diesem  Vielversprechenden  Titel  birgt  sich  ein  sehr 
unzulänglicher  Versuch,  zwischen  den  Forderungen  der  Künstler  und 
denen  der  Laien  su  vennitteln  und  beide  Standpunkte  psydiologisch 
au  ▼erstehen«  Da  heiAt  es:  „Die  Kflnstier  betrachten  ein  Bildnis  nldit 
btoB  als  die  Nadiahmung  einer  gewissen  Person,  sondern  auch  als 
ein  CicmAlde,  das  für  die  Ewi|^teit  bestimmt  ist  und  spredien  Im  voraus 
ihr  Urteil  darüber."  Was  der  Künstler  unter  Ähnlichkeit  versteht, 
wird  dann  dahin  definiert:  „Die  Ähnlichkeit  ist  ein  wesentlicher  Teil  von 
der  Kunst  eines  Porträts,  nach  der  Meinung  der  Künstler,  wenn  sie 
die  Wirkung  einer  richtigen  Zeichnung  und  einer  schönen  Nachahmung 
der  Natur  m  ahen  Aussichten  ist."  Im  Gegensatz  tu  der  „korrekten" 
Ähnlichkeit,  die  der  Kunstler  zu  erreichen  strebt,  steht  der  Laienwunsch 
nach  gelehrter"  Ähnlichkeit.  Es  wird  betont,  daß  man  den  Por- 
trätisten  am  wenigsten  das  Ältermachen  verzeiht,  welcher  Gefahr  am 
ehesten  die  Kleinmaler  verfallen.  Die  Beurteilung  des  Portritisfeen  soU 
sich  an  seine  „Bildnisse  von  ISannspersonen"  halten;  „denn  hier  Ist 
SU  vennuten,  daft  sie  die  genaueste  Wahrheit  verlanfen."  Ähnlichkeit 
fordern  mit  Redit  nur  Auftracgeber  und  Bekannte  des  ModeUs,  aber 
diejenigen,  „die  es  nicht  rühret,  werden  das  Gemilde  nadi  dem 
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verschiedenen  Grade  von  Kenntnissen  in  den  Teilen  der  Kirnst  beurteilen.'* 
Neben  solchen  Gemeinplätzen  steht  aber  ein  Satz  in  diesem  Artikel, 
der  deshalb  interessant  ist,  weil  er  fast  wortlich  wiederholt  m  der  eben- 
falls 1762  erschienenen  und  schon  einmal  erwähnten  Akademierede 
Josefs  von  Sonnenfels  vorkommt:  „Nichts  ist  gemeiner  und  leichter 
als  diese  grobe  Ähnlichkeit;  sie  gelingt  sogar  desto  leichter,  je  un- 
wissender und  weniger  xerstreut  man  durch  das  Nachdenken  auf  wesent- 
liche Schfoheiten  der  Kunst  ist"  Dem  Inhalte  nach  geht  dieser 
Gedanke  vidleicfat  Ober  den  Umw^;  einer  fransftsischen  Quelle  des 
Herrn  C.  und  Sonnenfels  auf  den  alten  Tiel  gdesenen  Armenini 
surfick,  in  dessen  Buche  „de  veri  piecetti  della  pittura"  es  heifit: 
„Warum  große  Maler  die  Ähnlichkeit  weniger  treffen  als  die  mittel- 
m&0lgen.  Antwort:  Weil  letztere  geduldiger  seien,  die  Wirklichkeit 
ganz  wiederzugeben,  während  hierbei  die  Großen  allzuviel  auszustehen 
haben,  ehe  sie  gewöhnt  sind,  in  ihrer  Arbeit  meisterlich,  von  leichter 
Pinselführung  und  rasch  zu  sein." 

Es  ist  luer  einem  weit  verbreiteten,  das  Verhältnis  des  Kunstlers 
zum  Modell  betreffenden  Mißverständnis  zu  begegnen.  Man  sagt:  die 
Ahnliciikeitäbemühungen  des  Künstlers  finden  von  vornherein  eine 
natürliche  Sdiranke  in  hesUmmten  Beddiungen,  die  ihn  mit  seinem 
Auftraggeber  verbinden.  Und  als  solche  Bedingungen,  imter  denen  es 
überhaupt  nur  möglich  ist,  ähnliche  Porträts  au  nuden,  werden  fenannt: 
erstens  ein  gewisser  Grad  seelischer  und  geistiser  Verwandtschaft 
«wischen  Künstler  und  Modell,  und  aweitens:  dtf  persönlidie 
Kontakt  des  Malers  mit  dem  Modell.  Beide  Bdbauptungen  scheinen 
mir  in  der  umfänglichen  Bedeutung,  die  ihnen  sugeschrieb«!  wird, 
psychologisch  unhaltbar. 

Der  Künstler  kann,  so  sagt  Lessing,  nicht  mehr  in  einen  Kopf 
hineinlegen,  als  er  in  seinem  eigenen  hat"  und  Delac r 0 ix  klagt:  daß 
,,ein  dummes  Modell  uns  dumm  macht."  Im  alten  Wandsbeker  Boten 
steht  der  Vers  von  Matthias  Claudius: 

Der  Maler,  der  den  Sokrates  gemalt  hatte: 
Sonst  treff  ich  alle.  Sagt  mir  an: 
Warum  nicht  auch  den  einen? 

Antwort: 
Sei  erst  wie  er  ein  großer  Mann, 
Sonst  male  nur  die  kleinen. 
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Hier  ist  die  Forderung  der  Kongenialität  des  Künstlers  mit  dem 
Modell  am  schärfsten  formuliert,  dieses  Beispiel  zeigt  aber  auch,  zu 
welchen  ungeheuerlichen  Folgerungen  das  Zu-Fnde-denken  dieses  Ge- 
dankens luhren  muß.  Niemand  wird  im  Ernst  behaupten,  daß  David^ 
der  Napoleon,  oder  Lenbach,  der  Bismarck  gemalt  hat,  als  Potenzen 
sich  mit  ihren  Modellen  messen  können.  So  schön  es  wäre,  wenn 
Rembrandt  Shakespeare  gemalt,  Michelangelo  einen  Dante-Kopi, 
Dürer  Luther  porträtiert  hätte,  so  würden  diese  Bilder  nicht 
deshalb  ausgeieiclinete  PortrAts  sein,  wdl  ihre  Schöpfer  gleich 
»grofie  MAnner",  sondern  weil  sie  große  Maler  waren.  Augen  mufi 
der  Portrttist  im  Kapit  haben,  besser  sehen,  ntdht  besser  verstdien 
als  andere  mufi  er  sein  ModelL  Die  mensdiliche  Kongenlalitftt  hat 
sehr  wenig  mit  der  künstierischen  Feinfühligkeit,  Divinationsgabe 
und  Darstellungskraft  zu  tun.  Wir  sehen  die  Aufgaben:  die  groBen 
Persönlichkeiten  der  Menschheit  darzustellen,  befriedigend  nur  von 
wenigen  Künstlern  gelöst,  und  begehen  den  Fehler,  aus  dieser 
durch  die  Schwierigkeit  des  Problems  genügend  erklärten  Tatsache 
zu  schließen,  daß  der  Portratist  dem  Porträtierten  in  außerkünstleri- 
schen Beziehungen  ebenbürtig  sein  muß,  denn  in  künstlerischer 
könnte  er  es  ja  nur  sein,  wenn  es  sich  um  Malerbildnisse  handelte. 
We^lb  sich  die  verkehrte  Ansicht  in  Künstierkreisen  einer  so  grc^en 
Bdiebtheit  erfreut,  ist  leicht  einsusehen.  Wenn  ein«n  bedeutenden 
Maler  das  PortrAt  einer  bedeutenden  Persdnlichkeit  gelungen  ist,  so 
ist  es  fOr  seinen  Stola  ein  sduneichelhafter  Gedanke,  den  Schluß  auf 
seine  eigene  Grifie  liehen  su  dürfen.  Andererseits  findet  eine  schwache 
künstlerische  Begabung,  wenn  sie  auch  bei  den  Bildnissen  groBer 
Männer  entgleist,  Trost  darin,  daß  diese  Klasse  von  Modellen  soau- 
sagen  mißglücken  mußte,  weil  ihre  Individualität  der  eigenen  zu  fern 
liegt.  Der  Porträtbildhauer  K.  Begas  ist  sich  wohl  gar  nicht  bewußt, 
welches  Selbstlob  er  dem  Menschen  Begas  spendet,  wenn  er  schreibt; 
,,Der  Künstler,  der  nach  der  Natur  einen  bedeutenden  Kopf  malt  oder 
meißelt  und  nicht  die  geistige  (!)  Begabung  seines  Modelles  besitzt, 
wird,  da  er  nicht  imstande  ist,  dessen  Bedeutung  zu  erfassen,  wohl 
die  Formen,  aber  nicht  den  Geist  seines  Modelles  sum  Ausdruck  bringen 
können.  Er  spielt  gewissermafien  nur  die  Nöten,  ohne  die  Musik  au 
verstdien."  Der  Rückscbhifi  von  den  Werken  dieses  Bildhauers,  die 
wirklich  nur  „die  Formen,  nicht  aber  den  Geist"  seiner  berühmten 
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Modelle  aeigeii,  auf  ihren  Schöpfer  ist  nach  diesen»  Gestindnis  wohl 
erlaubt. 

Einen  so  durchaus  kunstfremden  Gedanken,  wie  der  diskutierte 
einer  ist,  würde  man  z.  B.  der  Poes]e  gegenüber  nie  aussprechen. 
Shakespeare  war  nicht  Cäsar  und  Antonius,  Hamlet  und  Othello, 
Lear  und  Riciiaxd  III.  aber  er  schuf  sie.  Die  bekannte  Tatsache,  daß 
es  jungen  Dichtem  gelingt,  Indl^idualit&ten  darzustellen,  deren  Be- 
deutung sia  als  Menschen  sicher  nicht  gewachsen  sind,  hat  Goethe 
mit  dem  Geiets  einer  Antistpation  der  Brf  ahnmgen  des  Lebens  durch 
die  dichterisdie  Binbüdung^eraft  erkürt  Für  den  Maler,  der  aller 
Innerlicblnit  semer  Gestalten  einrif  auf  dem  Wege  aber  ihre  AuSer- 
lichkeit  habhaft  wird,  kann  es  sich  nur  darum  handeln,  die  Sicht- 
barkeit eines  Menschen  zu  so  klarer,  überseugender  und  von  allen 
Nebensächlichkeiten  gereinigten  Anschauung  zu  bringen,  daB  ihr  An- 
blick im  Betrachter  die  gesamte  Gefühls-  und  Vorstelhmf^55mas?5e  flüssig 
macht,  die  das  Leben  um  den  Kern  dieser  Personhciike)t  kristallisieren 
ließ.  Die  Kraft  der  künstlerischen  intuitiven  Erkenntnis  und  Belebung  ist 
es,  die  sich  gleichmäßig  bewährt  der  Anschaulichkeit  eines  Genies,  wie 
eines  Idioten  gegenüber.  Will  mau  daraus,  daß  Veiasquez  den  König 
Philipp  IL  nicht  Ähnlicher  und  Aberzeugender  darstellte,  als  die  Kretins 
und  Hofswerge,  wirUicfa  folgern,  dafi  er  ein  gleicfa  „großer",  aber 
auch  ein  gleich  kleiner  Mann,  ebenso  „geistig'*  begabt,  als  listig 
verkommen  war? 

Das  Gleidie  gilt  von  der  aweiten,  im  engen  Zussmmenhang  mit 
der  ersten  stdienden  Behauptung,  ein  seelischer  Kontakt  zwischen 
Künstler  und  Auftra^ber  ermöglichte  erst  die  Ahnliche  PortrAtdar« 
Stellung. 

Ein  van  Dyck  und  Tizian,  Rembrandt  und  Rubens,  Reynolds 
oder  Gainsborough  hatten  in  den  seltensten  Fallen  Zeit,  mit  ihren 
Modellen  , .seelisch  Fühlung**  zu  nehmen,  sie  sahen  und  malten,  und 
deshalb  „verstanden"  sie  auch.  Es  ist  vielleicht  kein  Zufall,  daß  es 
Porträtisten  mittlerer  Qualität  sind  und  zwar  solche  mit  vorwiegend 
liteiarisdiett  Pvitenstonen,  die  den  Sata  von  der  Notwendigkeit  einer 
von  Seele  au  Seele  gehenden  Kenntnis  des  Modells  tmmar  wiederholen; 
die  Groden  wissen  nur  von  einer  Beaiehung  von  Auge  au  Auge.  Wer  als 
Maler  neben  und  Aber  die  sichtbaren  Tatsachen  hinaus  noch  etwas 
sudit,  wer  nicht  davon  durchdrungen  ist,  dafi  ihm  und  dem  Betraditer 
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in  der  höchsten  Anschaulichkeit  des  Modells  auch  der  höchste  Grad 
an  Seelenhaft igkeit  ausgeliefert  wird,  muß  glauben,  aus  der  Kenntnis 
der  ,, unsichtbaren"  Werte  des  Menschen  etwas  für  die  Darstellung 
der  sictUbaren  zu  gewinnen.  Was  wir  an  anderer  Stelle  über  die  rela- 
tive Unbrauchbarkeit  physiognomischer  Erkenntnisse  für  den  schaff  en- 
den Kunstler  gesagt  haben,  wäre  hier  zu  wiederholen. 

Um  hinter  die  Seele  seiner  Aultraggeber  zu  kommen,  hält  es 
Watti  ffir  wichtig«:,  die  Werke  Mioer  Modelle  su  leieii,  sie  ensuhdren, 
Üir  Innefes  sidi  offenbaren  su  leaaen»  als  sie  steh  von  auBen  an«i> 
sehen.  Er  sacht  das  „sweite'S  das  „geistice**  Gesicht  hinter  dem  ersten, 
dem  ItiUichen  au  entdecken.  Die  Ansicht  vieler  ^eichgesinnter  Bild- 
nismaler  qtricht  Herkomer  aus  mit  den  Worten:  »,Vor  allem  finde 
ich  es  nötig,  daB  ich  einen  Menschen  kenne,  ehe  ich  auch  nur  zu 
der  geringsten  Studie  für  sein  Bildnis  bereit  bin.  Das  Bild  soll  unter 
dem  Lichte  entstehen,  welches  von  der  persönlichen  Sympathie  aus- 
geht." Als  RafaelMengs  von  seinem  sachsischen  Landesherren  Schmei- 
cheleien über  das  Bild  des  Annibale,  seines  Freundes  und  Entdeckers 
zu  hören  bekam,  antwortete  er:  ,,Ja,  Sire,  der  Freund  ist  darin,  etwas, 
das  Könige  nicht  kennen. Ob  der  König,  seine  Vertrautheit  mit  Freund- 
schaftsgefühlen einmal  angenommen,  mehr  in  dem  Porträt  gesehen 
hätte,  als  er  ^ue  diese  Gefflhl^nntnis  sah? 

Mit  gleichem  Recht  oder  vielmehr  Umecht  kann  man  vom  Por* 
trttisten  verlangen,  daB  er  statt  pefSÖnlicher  Sympathie,  lebhafte  Anti- 
pathie dem  Modell  gegenüber  empfinde,  —  hat  doch  der  KaB  ein 
sehArieres  Auge  als  die  Liebe!  Goyas  meisterhafte  PortrAts  der  Bour- 
bonen,  die  gesamte  Porträtkarikatur,  wären  als  Beispiele  heranzuziehen 
und  würden  ebenso  schlagend  diesen  Satz  beweisen,  wie  die  mit  Augen 
der  Liebe  gesehenen  Familienbilder  der  Künstler  jener  ersten. 

Statt  zu  tragen,  in  welchem  Umiange  der  Gefühlsanteil  des  Kunst- 
lers an  seinem  Modell  das  künstlerische  Schaffen  fordert,  sollte  unter- 
sucht werden,  wie  weil  das  persönlich-menschliche  Verhältnis  des  Por- 
trätisten  zum  Porträtierten  die  Reinheit  der  Gesichtsvorsteliung  des 
Künstiers  trübt.  Das  Sehen  des  Künstlers  unterscheidet  sich  ja  von 
dem  des  Nichtkünstlers  gerade  dadurch,  daB  es  g^fihlskälter  ist^  — 
und  man  darf  wohl  auf  eine  Reiche  Besiehung  «wischen  Gefühl  und 
Schaffensfihigkeit  in  einem  anderen  Berufe  hinweisen;  selbst  bedeu- 
tende Anatomen  fiberlassen  Operationen  an  ihren  nidislen  Angehdctgen 
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anderen  Ärzten,  wei!  sie  von  der  persönlichen  S^'mpathie"  eine  Hem- 
mung der  als  solcher  stets  neutralen  Arbeit  an  dem  betretenden  Ob- 
jekt fürchten. 

Als  Resultat  unserer  Betrachtung  finden  wir  also;  Was  seine  Fähig- 
keit, Ähiüichkeit  ini  Porträt  zu  geben,  anlangt,  ist  der  Künstler  einer- 
seits freier,  andererseits  gebundener,  als  er  glaubt.  Freier  insofern,  alt 
tein«  auf  Ahnlidilwit  9StiMuiA«a  Inteotioiien  kdna  Sdiranke  in  Mincm 
Verhältnis  mm  Modell  finden,  gebundenor  darin,  daB  aller  Wille^  dem 
Original  auf  anderem  als  auf  optiscbem  Wege  nahe  za  kommen,  vor« 
geblidi  ist,  geistige  Potens  und  intime  Kenntnis  des  Menschen  bringen 
ihn  seinem  Ztde  um  keinen  Schritt  näher  — >  alles  gewinnen  und 
alles  verlieren  kann  der  Künstler  nur  auf  einem  Wege,  auf  seinem 
eigenen,  auf  dem  der  Kunst 

4.  Abbild  und  Bildnis 

Mit  dem  Nachweise,  daß  das  Prinzip  dei  Ähnlichkeit  weder 
für  den  Bildbetrachter  noch  für  den  Bildschöpfer  das  die  Porträt- 
gestaltung beherrschende  Prinzip  ist,  wird  die  Frage  noch  nicht  be- 
antwortet: unter  welchen  psychologischen  und  sachlichen  Voraus- 
satsungen  das  jensett  von  ähnlich  und  uoihnlicib  stehende  eindrucks- 
volle Bildnis  sustande  kommt,  und  welche  positiven  ästhetischen  Werte 
es  besitst. 

Ein  tiefgehender  Unterschied  swischen  der  Wirkung  eines  in  erster 
Linie  als  mehr  oder  weniger  ähnliches  Ebenbild  empfundenen  Porträts 

und  der  eines  anderen  Porträts,  in  dem  sich  der  tjrpische  Kern 
einer  individuellen  Seeienhaftigkeit  offenbart,  ist  aus  dem  ästhetischen 
Erleben  unmittelbar  bekannt. 

Wir  bezeichinen,  einzig  des  leichteren  Auseinanderhaltens  wegen, 
die  der  ersten  Wirkungssphäre  angehörenden  Porträts  als  „Abbilder*', 
solche  der  zweiten  Kategorie  als  „Bildnisse"  und  entsprechend  die 
Gesamtheit  künstlerischer  Grundsätze  und  Darstellungsmethoden,  unter 
denen  das  Abbild  entsteht,  als  das  abbildmäfiige  Prinzip,  und  wir 
verstehen  andererseits  unter  dem  bildmä0igen  Prinsip  die  Auf* 
fassungsweisen,  die  sur  Porträtform  des  Bildnisses  fahren. 

Die  eigentümliche  Verscfaiedenartigkeit  der  Wirkung  eines  Ab- 
bildes und  eines  Büdnisaes  auf  den  unbefangenen  Betrachter  läfit  sich 
vielleicht  so  kennseicbnen:  Dort  gibt  das  Kunstwerk  Empfindungs* 
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und  Amehattuncsfragmente,  deren  Resultat  ein  mit  ebenbildmäBigw 
Treue  wiedergegebener  Ausschnitt  aus  der  Existenz  einer  IndiTidiialitlt 
ist,  hier  fühlen  wir  im  Niederschlage  unzähliger  Eindrücke  und  Er- 
fahrungen die  Summe  eines  menschlichen  Daseins,  den  Fond  einer 

Persönlichkeit. 

Hebbel  unterscheidet  einmal,  und  hat  dabei  naturlich  nur  das 
Drama  im  Auge: 

»3<ste  Stufe  kOnsUerischer  Wirkung:  es  kann  ao  aeini 

Zweite  Stufe  kOnstlerischer  Wirkung;  es  istl 

Dritte  Stufe  kfinstkrischer  Wirkung:  es  muS  ao  aetnl" 

Diese  Folge  immer  überaeugender,  unwidefsprechltcfaer  werdender 
Sindrficke  können  wir  auch  Portrita  gegenttber  wahrnehmen.  Das 
Abbild  läSt  die  Empfindung  der  Möglichkdt  und,  lalls  das  Modell  una 
bdcannt  ist,  die  der  Tatsüchlichkeit  in  uns  wach  werden,  allein  aber 
dem  Bildnis  kommt  der  Charakter  der  Notwendigkeit  zu. 

Die  ästhetische  Hoherwertung  dieser  Porträtform  wird  zwar  gerecht- 
fertigt durch  die  Unmittelbarkeit  des  Urteils  im  Betrachtenden,  ver- 
standen aber  erst,  wenn  das  Bildnis  als  Produkt  eines  der  Anschauung 
natürlich  entwachsenen  künstlerischen  Vorstellungs-  und  Schaffens- 
prozesses erwiesen  wird,  nicht  aber  als  das  irrationale  Resultat  einer 
willkQrlichen  Abweichung  vom  NaturvorbUde*  Die  Frage  lautet  also: 
Wie  gdangt  der  Kttnstler  am  abbildmftBigen  Prinaip  vorbei  od«' 
darüber  hinaua  aur  bildmlBigen  Auffassungs»  und  Darstdlungiwetse? 

Es  ist  eine  belnuinte  Erfahrung,  die  man  immer  wieder  macht, 
wenn  man  die  verschiedenen  Abwandlungen  eines  bildnerisch«!  Vor* 
Wurfes  bei  mehreren  Künstlern  oder  im  „oeuvre*'  eines  einzigen  mit- 
einander vergleicht:  Formale  Klärungen  bedeuten  zugleich  sachliche 
Verdeutlichungen,  ]e  sehbarer  ein  Bild  im  Laufe  der  künstlerischen 
Arbeit  an  ihm  wird,  um  so  faßbarer  wird  es  auch.  Da  alle  und  jede 
künstlerische  Wirkung  an  die  sinnlichen,  anschaulichen  Daten  ge- 
bunden ist,  die  das  Kunstwerk  wirklich  hergibt,  bringt  jede  Form- 
verschiebung notwendig  eine  Modifizierung  auch  des  „Stofflichen", 
des  Gehaltes  mit  sich,  —  und  andererseits  kann  jede  Arbeit  am  Ge- 
halt aur  Wirkung  gelangen,  sichtbar  gemacht  werden  einaig  dadurch, 
daB  seine  sinnliche  Offenbarung,  die  Form,  irgendwie  verwandelt  wird. 
Der  Maler  kann  also  auf  einem  doppelten  Wege  zum  Ziele  einer  be- 
stimmten inhaltlichen  Bildwirkung  galangan. 
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Erstens:  er  denkt  rein  sachlich;  die  Eigenart  der  Sache  bedingt 
eine  bestimmte  Formgebung  als  ihren  deckendsten  Ausdruck,  —  zweitens: 
er  denkt  vorwiegend  formal;  die  Sehbarkeit  seines  Werkes  verlangt 
bestimmte  Korrekturen,  und  mit  ihnen  stellt  sich  die  Lüutenmg  nach 
dtr  tacUkiicn  Seite  hin  eil^  dem  KflmrtJer  i^Mt  vidlddit  gar  nidit 
sum  BewuBteein  kommend.  Idi  glaube,  die  Mehriahl  der  UMenden 
Künstler  gdiört  dem  «weiten  Typua  an,  echaff t  aus  den  Forderungen 
der  Fonn,  der  Tediniken  und  MaMalien  heraus  und  erhilt  loiniagen 
als  Nebenprodukt  die  stofilicfaen  Werte.  Die  Seelenhaftigkeit  eines 
PortrAts,  die  uns  ergreift  und  als  das  erstrebte  Ziel  der  kfinstlerisclien 
Leisttmg  erscheint,  spricht  su  dem  Maler  ▼ielletcht  viel  weniger  als 
die  Anschaulichkeit,  an  die  sie  gebunden  und  aus  der  sie  einsig  su 
echöpfiTi  ist. 

Als  einen  den  eigentun^lichen  Wirkungscharakter  des  Bildnisses 
ausmachenden  Wert  bezeichneten  wir  die  Darstellung  seelischer  Typen 
in  Bildnissen  gegenüber  der  abbildmäßigen  Wiedergabe  eines  psychi- 
schen Sonderfalles.  Jede  Vorstellung  von  typischem  Gepräge  kaim  eine 
siKÜadie  Wursel  h^ben:  sie  kann  Resultat  einer  „negativen"  An- 
schauungs-,  wie  einer  negntiren  Denkweise  sein.  Auf  beiden 
Wegen  lifit  sich  durch  Standpunktsverinderungen  dem  VorsleUungs- 
objekt  gegenflber  die  individuelle  sur  allgenieingfiltigen  VorsteUung 
entwickeln.  Die  Frage  d^  Typisienmg  ist  eine  Frage  des  seelischen 
oder  räumlichen  Abstandes  von  den  Dingen«  Die  gleiche  Wirkung  ist 
dort  eine  Folge  der  räumlichen,  hier  der  zeitlichen  Distanz:  Das  Ober- 
sehen und  Nichtmehr-erkennen-können  der  individuellen  Einzelheiten 
führt  ebenso  sicher  zum  Typus,  wie  das  Vergessen  und  Nichtmehr- 
erinnern-können.  Wie  sich  das  räumliche  Fernbild  aus  dem  räumlichen 
Nahbild,  so  entwickelt  sich  auch  das  zeitliche  Fernbild -Erinnenmgs- 
büd  aus  dem  zeitlichen  Nahbild -Wahrnehmungsbild.") 

Diese  allgemein  gültige  psychologische  Erfahrung  IftBt  sich  für 
unseren  Sonderfall  der  Portrfttdarstettung  so  verwerten:  Da  die  spesi- 
fiscfae  Bildniswirkung  auf  gewissen  assosiativkriftjgen  EEementen 
beruht,  deren  Wahrnehmung  im  Betrachter  die  Vorstellung  einer 
typischen  Seelenhaftigkeit  austöst,  ist  es  die  Aufgebe  der  künstleri- 
schen Titii^ceit,  durch  Analyse  des  gesamten  WirkUchkeitsmateriales 
diese  Züge  mit  erhöhter  Rqiroduktionstcndcnz  herauszufinden  und  als 
Träger  der  Darstellung  «u  g^muchen.  Der  Künstler  wird  ihrer  habhaft 
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mit  Hilfe  einer  räumlichen  oder  einer  zeitlichen  Abstandttfthiiie  vom 
Modell.   Du  heifit  für  den  Maler:  eine  Satwickelung  der  Indivi- 

duellen  zur  typischen  Anschaulichkeit;  er  nimmt  alao,  welchen 
Weg  er  auch  einschlägt,  einen  rein  formalen  Läuterungsprozeß  vor. 
Es  ist  wichtig,  dies  Moment  zu  betonen,  einmal,  weil,  wie  schon 
erwähnt,  die  künstlerische  Arbeit  sich  leichter  forma!  als  sachlich 
klärend  betätigt,  andererseits  deshalb,  weil  ein  bildmäßiges  Schaffen 
auf  Grund  sachlicher  Forderungen  nur  für  die  seltenen  Fälle  in 
Betneht  kommen  kann,  in  denen  der  PortrItist  für  die  Erkenntnis 
tmdWiedercftbe  der  Seelenhaftigkeit  seiaei  Modellee  aicfat  auf  deneo 
reine  Aoadumlidikeit  ngewieaen  ist,  sondern  adne  auBerkflnsderisdie 
Erfahrung  mit  m  Rate  aieht.  Von  Bltem,  Geechwistern»  von  der 
Frau  ein  Bildnis  su  malen,  geiingt  dem  Künstler  im  allgemeinen 
sehr  viel  eher,  als  das  Portrit  eines  menschlich  ihm  Fernstehenden 
in  die  Bildnissphäre  zu  erheben.  Es  muB  aber  möglich  sein,  auch 
ohne  „Liebe"  und  Freundschaft  imd  ohne  die  Hilfsquelle  einer  lebens> 
langen  Bekanntschaft,  über  das  Abbüdmäßige  bei  jedem  Modell 
hinauszukommen,  ruht  doch  des  Kunstlers  Aufgabe  und  ihre  Lösung 
niemals  hinter  der  Erscheinung;,  sondern  stets  in  ihr. 

Aus  der  Praxis  der  großen  Maler  ist  es  bekannt,  daß  sie  sich 
beider  gekennzeichneter  MiUel,  ein  optisches  und  ein  seelisches  Fem- 
bild zu  erhalten,  bedient  haben. 

Durch  ein  beständiges  Abstandnehmen  vom  Moddl  und  von  der 
Leinwand  versucht  der  KOnstler  Distanx  von  der  Erscheinung  su 
bewahren  und  stets  einen  Überblick  Aber  die  Gesamtheit  der  an- 
schaulichen und  damit  auch  über  die  in  ihnen  geoffenbarten  seelischen 
Elemente  stt  behalten.  Weil  er  einer  gewissen  räumlichen  Entfernung 
bedurft  hatte,  um  eine  gereinigte  Vorstelltmg  des  Naturvorbildes  zu 
gewinnen  und  im  Kunstwerke  den  Eindruck  von  diesem  Standpunkte 
zu  fixieren,  bestimmte  Leonardo  auch  für  den  Bildbetrachter  den 
Abstand  von  der  Tafel  als  ihre  dreifache,  Boecklin  als  ihre  doppelte 
Länge.  Von  Gainsborough  wissen  wir:  er  brauchte  Pinsel  mit  sechs 
Fuß  langen  Stielen  um  nicht  in  die  Gefahr  zu  kommen,  ein  Nahbild 
wiederzugeben.  Auch  Liebermann  stellt  sich  weit  entfernt  von 
sein^  Moddle  auf,  fixiert  und  stiint  denn  ^tdidi  an  die  Lein- 
wand, um  dn  Betrachtungsergebnis  mit  dem  Pinsd  hinauschrdben 
und  dann  sofort  wieder  sich^auf  seinen  Anstsnd  surücksusiehen. 
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Das  Wunder  der  Porträtkunst  zeicht  sich  eben  darin,  daß  durch  solche 
scheinbar  ausschließlich  auf  TechiDsches  und  Foiniales  abzielende 
Arbeitsweisen  nicht  nur  formale  Werte,  sondern  die  unlösbar  an  sie 
p;ebundenen  seelischen  Werte  t;eschaffen  werden,  Ergebnisse,  zu  denen 
der  Nichtkünstler  nur  aut  dem  Wege  der  außeranschaulichen  Er- 
kenntnis, mit  Hilfe  psychologischer  Erfahrung  konunt  Dem  Auge  des 
Malers  wird  geschenkt,  was  das  IftHssen  des  Laien  erobern  muB. 

Die  Wirkung  des  Raumes  kann  ersetzt  und  ergSnst  werden  durch 
die  Zeit.  Das  Gedicfatnis  siebt  die  Dinge,  und  nur  die  wesentticben 
bleiben  «irück,  und  diese  allein  sind  es  auch  wert,  dargesteUt  au 
werden,  weil  sie  die  TrAger  der  künstlerischen  Wirkung  sein  werden. 
Das  Vergessene  ist  das  Wirkungslose,  das  Behaltene  wirkt;  dies  ist 
Boecklins  Theorie.^^)  Wie  er  in  seiner  riesigen  Atelierscheune  die 
räumliche  Entfernung  rwischen  sich  und  die  Leinwand  legte,  so  schob 
er  die  Zeit  zwischen  das  Naturerlcbnis  und  die  kunstleriKche  Tätigkeit. 
Er  machte  keine  Studien  vor  der  Natur,  sondern  leinte  die  sichtbare 
Welt  mit  den  Augen  auswendig,  um  es  dem  Gedächtnis  zu  überlassen, 
eine  Auslese  auf  das  Behaltens-  und  deshalb  Darstellenswerte  hin 
SU  treffen.  Boecklins  Erfahrung,  daß  die  behaltenen  Elemente  aus* 
schltefllich  die  für  die  Wirkiug  entscheidenden  sind,  findet  ihre  Be- 
stätigung in  einer  bekannten  psycbologisdien  Tatsache.  Die  Auswahl, 
die  das  Gedichtnis  gleichsam  unter  dem  Vorstellungsmaterial  trifft, 
kennseidmet  sich  dadurdi,  d^B  bdialten  werden:  die  häufig  wieder- 
kehrenden, die  schon  vorhandenen  Vorstellungen  entsprechenden  und 
die  stark  gefühlsbetonten  Vorstellungen.  Die  zeitlichen  Fernbild«:  tragen 
also  mit  anderen  Worten  das  Gepräge  typischer  Vorstellungen  in 
unserem  Sinne,  kommen  daher  gleich  den  räumlichen  Fernbüdern 
einzig:  und  allein  für  eine  typisierende  Kunst  in  Betracht. 

Zwei  Giundmöglichkeiten,  sich  schoptensch  mit  der  Welt 
auseinanderzusetzen,  gibt  es  für  den  bildenden  Künstler.  Er  schaiii: 
aus  der  immittelbaren  Anschauung  heraus  oder  mit  einem  auf  Grund 
früherer  Erlebnisse  intellektuell  verarbeiteten  Anschauungsmaterial, 
also  aus  der  Vorstdlung  heraus.  Hierbei  ist  freilidi  au  bedenken, 
daft  alle  künstlerische  Vorstdiungskraft  erwachsen  ist  aus  einer 
aufierordentlichen  Wahmehmungskraft.  Wer  nicht  viel  gesehen  hat, 
behält  audi  nicht  viel.  So  kommen  wir  au  den  G^ensatstypen  einer 
Nachahmungs-  und  einer  Erinnerungskunst,  allgemein  gültige 
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Differenzen,  die  sich  auf  dem  Sondergebiete  der  Portratmalerei  eben 
als  die  Kunst  des  Abbildes  hier,  des  Bildnisses  dort  darstellen. 

Vergleichen  wir  nun  noch  einmal  Abbild  und  Bildnis  auf  ihre 
Wirkung  hin  miteinander,  so  kommen  wir  zu  folgenden  Bestimmungen: 

Das  Abbild  wüi  als  die  objektive  Wiedergabe  eines  Ausschnittes 
aus  der  Wirkhchkeit  erkannt  werden.  Ihm  gegenüber  wird  die  Frage 
nach  der  Ähnlichkeit  mit  dem  Vorbilde  laut.  Mit  ihrer  Beantwortung 
ist  aber  auch  alles  ausgesprochen,  was  sich  über  das  Porträt  als  Dar- 
steUuns  einer  Individualität  sagen  lifit 

Die  Werte  der  Bildlichkeitp  das  Mehr  oder  Weniger  an  maleriseh 
dekorativer  Wirkung»  das  dem  Abbilde  eign^,  kommt  hier  nicht  in 
Betracht.  Das  Bildnis  jedoch  scheint  uns  völlig  jenseit  der  Wirklich- 
keit des  Lebens  rein  in  der  Sphäre  künstlerischer  Wahrheit  zu  existieren» 
wir  fragen  nicht  nach  ähnlich  oder  imähnlich,  weil  die  Antwort  das 
Wesentliche  der  Büdniswirkung  gar  nicht  berühren  würde.  Statt  des 
Porträtgehaltes  wird  hier  r-m  Lebensrü^ehah  ausgeliefert,  der  freilich 
nur  in  dieser  individuellen  Wirklichkeitsform  erscheint,  aber  außer- 
halb ihrer  Grenzen  überindividuelle  Gültigkeit  besitzt. 

Der  Umstand,  daß  das  Abbild  zustande  kommt  auf  Grund  eines 
Wahmdmiungsbildes,  also  eines  seitlichen  Nahbildes,  das  Bildnis  da^ 
gegen  auf  Erinnerungsvorstdlungen,  d.  h.  seitiichen  Fembildem  beruht, 
erklärt  eine  weitere  WirkungsdifEerens.  Die  Wirkungen  beider  Porträt- 
katq^orien  verhalten  sidi  sueinander  wie  der  Eindruck,  den  wir  vom 
Gestdit  eines  Mensdien  empfangen,  solange  er  uns  nur  „obetflädilidi*' 
bdcannt  ist,  sich  verhält  zu  dem  Eindmdc  desselben  Gesichtes,  nach- 
dem aus  der  Bekanntschaft  eine  vertraute  und  „erfahrene"  Perstolich» 
keit  geworden  ist. 

Die  Veränriertin^pn,  die  wir  im  Gesicht  eines  Menschen  im  Laufe 
unseres  intimen  Verkehrs  mit  ihm  zti  bemerken  glauben,  beruhen  ja 
nicht  auf  Wandlungen  objektiver  Merkmale,  sondern  sind  einzig  in 
unserem  subjektiv  veränderten  Verhältnis  zum  Träger  des  Gesichts 
begründet.  Wir  „sehen"  nicht  mehr  das  Wahrnehmungsbild,  sondern 
das  durch  Geföhle,  Urteile  usw.  gewandelte  Bild  der  Brinnerungs- 
vorstellungen. 

Es  wurde  geseigt,  wie  der  Kflnstier  auf  rein  formalem  Wege  »tr 
Darstellung  des  Typischen  im  Charakter  seines  Vorbildes  gelangen 
kann.  Diese  natürlidie  Entwidcdung  der  Moddlvorst^ung  hat  nithts 
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zu  tun  mit  einem  Idealisieren  des  Vorbildes  nach  einem  vorgefaßten 
Begriff.  Das  Arbeiten  nach  dem  b:ldnismäßigen  Prmzip  —  mag  es 
nun  auf  der  Linie  des  lokalen  oder  des  psychischen  Abstandnehmens 
sich  bewegen  —  unterbricht  nirgends  den  Kontakt  des  Künstlers  mit 
dem  Modell.  Das  Bildnis  ist  so  gut  ein  Beobachtungs-  und  Anschauungs- 
produkt wie  das  Abbild,  an  keiner  Stelle  setzt  ein  Blodifizieren  dn 
Gegebenen  nach  auBerkünttlerischen  Grundiätien  ein.  DaB  es  flber- 
lunipt  nflglich  ist,  SeeliKhes  kOnsIlefiseb  danustellen,  ohne  als  Kttnstler 
sozusagen  das  Material  dasu  aus  Seelischem  zu  nehmen,  also  ohne 
Vciinittelung  psycho-phjsiognoniisdier  Kenntnisse  und  ohne  aus  der 
Qudle  des  Wissens  um  die  Sedle  des  Modells  SU  schöpfen,  dieses 
Wunder  erfährt  seine  Bestitigimg  durch  folgende  ergänzende  Überlegung. 

Der  bildende  Künstler,  und  in  geringerem  Maße  jeder  Mensch, 
ist  imstande,  den  ump^ekehrten  Weg  des  Bildnismalers  zu  gehen, 
nämlich  aus  einem  beliebigen  Typus  ohne  jeden  individuellen  Bezug, 
ja,  aus  einem  abstrakten  Gesichtsschema  durch  Schiebungen  der  for- 
malen Elemente  ein  individuell-gültiges,  d.  h.  für  uns  das  überzeugende 
Gepräge  einer  individuellen  Bildung  tragendes  Gesicht  zu  gewinnen. 
IMt  eigentfimliche  Tatsache,  dafi  der  Eindruck  der  Individualität 
wibfiend  der  künstlerischen  Arbeit  an  einem  „erfundenen'*  Objekt 
plötsUdi  auftaucht»  dafi  man  durdi  immer  engeres  Aneinander* 
anschlicfien  und  Aufetnanderbesiehen  anschaulidier  Daten  eine  In- 
dividualitit  ^eichssm  einkreist,  ist  jedem  Zeichner  bdcannt.  Die 
plötzlich  gewonnene  Einheit  der  Züge  bringt  unmittdfaar  eine  Seele, 
die  Seele  dieser  Formen  mit  sich.  In  dieser  Erfahrung  liegt  der  ein- 
zige Beweis  dafür,  daß  die  Seelenhaftigkeit  eines  Gesichtes  in  seiner 
spezifischen  Anschaulichkeit  enthalten,  mit  ihr  wandelbar,  läuterbar 
wie  zerstörbar  ist. 

So  ist  es  die  Fähigkeit  und  der  , .Zweck"  der  bildenden  Kunst, 
das  verworrene  Bild  eines  Individuums,  wie  es  uns  die  unmittelbare 
Wirklichkeit  des  Lebens  zeigt,  auf  seinen  sichtbaren  Sinn  hin  zu  inter« 
pretieren.  Der  KünsÜer  Iftuftert  durch  sein  vttUig  einheitliches  Tun  die 
Wirldiehkeit  «ur  Wahrheit,  durch  stine  Klärung  der  Anschaulichkeit 
fiberaeugt  er  von  der  Gesetzlichkeit  und  der  Notwendigkeit  einer  Er- 
scheinung. Die  Kunst  Ufit  Werte  sichtbar  werden,  die  das  Lehen  nie- 
mals hergibt,  die  unser  Aufkl&rungibedfirbiis  aber  von  ihm  fordert. 
Und  diese  Werte  sind  es,  die  als  lusterrogende  hn  Betrachter  mit  den 
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übrigen  Faktocco  des  istbettachen  Gentitus  verwachsen.  Das  MaB  für 
das  Gdingen  der  künstlerischen  Porträtarbeit  trafen  wir  in  uns,  es 
ist  uns  gegeben  in  der  Kraft,  mit  der  ein  Bildnis  uns  von  der  Seele, 

die  es  darstellt,  überzeugt.  Diesem,  von  dem  Eindruck  der  Ähnlich- 
keit eines  Abbildes  grundverschiedenen  Gefühle  suchte  Hegel  wohl 
Ausdruck  ru  geben,  wenn  er  schrieb:  ,,In  dieser  Weise  muß  auch  der 
Maler  den  geistigen  Sinn  tind  Charakter  der  Gestalt  durch  seine  Kunst 
vor  uns  hinstellen;  gelingt  dies  vollkommen,  so  kann  man  sagen,  solch 
ein  Porträt  sei  gleichsam  getroffener,  dem  Individuum  ähnlicher,  als 
das  wirkliche  Individuinn  sdbst"  Und  audi  ein  Malerwort  drüdct  last 
mit  gleichen  Worten  denselben  Gedanken  aus.  Zu  seinem  Modell  Ger« 
hart  Hauptmann  sagte  Liebermann:  „Ich  habe  Sie  Ihnticfaer  gemalt, 
als  Sie  seibat  sind!** 

Das  Bildnis  wichst  aber  schlieSUch  in  seinen  hAchsten  Formen 
über  jeden  Personalbezug  hinaus,  es  steigt  vom  Menschen  zum  Mensch* 
liehen  auf,  indem  es  nicht  nur  die  Seelenhaftigkeit  dieses  oder  jenes 
Menschen  enthüllt,  sondern  Seelisches  überhaupt  offenbart.  So  wird 
die  Bildniskunst  der  großen  Meister,  eines  Tizian,  eines  Rembrandt 
und  Dürer,  zur  Form,  typische  Lebensstimmungen  darzustellen. 
Mit  der  Vereinigung  von  Form-,  Sach-  und  Stimmungsgehalt  im  Bildnis 
gelangt  die  Porträtkunst  an  die  Grenzen  ihrer  und  der  malerischen 
Ausdrucksmittel  überhaupt. 

Bs  ist  klar,  daB  solche  Leistungen  hdchsten  Ranges  nur  von  wenigen 
bedeutenden  Künstlefpersttnlichkeiten  und  unabhlngif  von  Zdtstrd* 
mnngen  tmd  Porträtmoden  heprorgdwacht  werden  kennen.  Femer  ist 
nicht  gesagt,  daS  der  eine  Porträtmaler  von  vomherehi  sein  Leben  lang 
sum  Schaffen  abbildmilliger  Porträts,  ein  anderer  ausschlieBUch  zur 
Bildnisproduktion  prädestiniert  ist,  vielmehr  begegnen  uns  beide  Por* 
trätkategorien  im  „Werk"  eines  Meisters  —  imd  zwar  als  Enhvicke- 
lungsstufen  seiner  Kunst  der  Menschendwstellunp;.  So  wird  der 
Porträtist  Rembrandt  im  Laufe  seines  künstlerischen  Lebens  aus  einem 
Beobachter  zum  Darsteiler,  sein  Verhältnis  zur  Wirklichkeit  wandelt 
sich,  wird  ein  immer  mehr  verinnerlichtes,  und  aus  dem  Maler  zahl- 
reicher Abbilder  entwickelt  Leid  und  Leben  den  Künstler  weiuger 
Bildnisse.  Man  betrachte  ein  beliebiges  Porträt  der  Frütizeit  und  darauf 
das  des  BOrgermeisteft  Shc  (Amsterdam,  Six)  und  —  man  kennt  den 
Unterschied  swischen  Abbild  und  Bildnis.  — 

Wa«tioMI,  Di«  BBOit  4«  >iiUili.  ^ 


Digrtized  by  Google 


X30 


Das  Problem  der  ÄknlichkeU 


Im  ersten  Abtchnitt  dieser  Arbeit  betonte  ich  die  Grenzen,  die  der 
malerischen  Darstellung  des  Menschen  dadurch  gesetzt  sind,  daß  nur, 
soweit  eine  Seele  sichtbar  gemacht  wird,  sie  offenbart  werden  kann. 
Diese  Beschränktheit  ihrer  Mittel  ist  zugleich  aber  eine  Quelle  für  die 
Weite  und  Tieie  der  Wirkung  der  bildenden  Kunst.  Die  Porträtmalerci 
greift  über  Gesicht  und  Gestalt  des  Menschen,  die  im  Leben  einzig 
als  Träger  seiner  Seelenhaftigkeit  erscheinen,  hinaus,  die  in  den  an- 
sduulichen  Gegebenheiten  «ngeechlagene  Melodie  spieit  eie  in  der  Um* 
weit  des  llemdien  weiter,  ihr  wird  eilet  Autdrudc  eiaei  PBjrdiiachen. 

Die  Fragen,  welche  Auadnidcsfaktoren  der  Portritist  wihlt  und 
auf  welche  Weise  er  ein«  Form,  Farbe,  eine  Gebirde  oder  einen  Hinter- 
gnind  dazu  macht,  führen  uns  von  den  allgemeinen  Problemen  der 
Portritauffsssung  weiter  au  denen  der  Portritdarstellung. 
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ändern  die  büdende  Kunst  lich  «imclilieBliGli  an  einen  Sinn  — 
an  den  des  Angee     «endet,  die  Wiildichkeit  aller  sur 

samtheit  unserer  Sinne  spricht,  bringt  das  Kunstwerk  die  Ter- 
scliiedenertigen  Inhalte  des  Lebens  in  sich  selbst  gleichsam  auf 
einen  Generalnenner.  Wie  das  Auge  auf  Reize  mannigfachster  Art  stets 
mit  Lichtempfindungen  antwortet,  so  verwandelt  sich  dem  Künstler  das 
aus  allen  Sinnesgebieten  stammende  Material  m  Anschaulichkeiten. 
Seme  Aufgabe  ist,  dje  Wirklichkeit  zu  entwirklichen,  das  außerhalb  der 
Sphäre  der  Kunst  Daseiende  in  ein  nur  für  die  ästhetische  Betrachtung 
Enstierendes  umzuschauen.  Der  Weg  der  Kunst  führt  dahin,  immer 
weitere  Lebensgebiete  der  Darstellung  zu  unterwerfen,  d.  h.  immer  rer- 
wiekdtere  Zusaflunenhinge  psychisdier  oder  physiadier  Art  an  Ihre  Ana- 
drudkamittel  su  binden  und  damit  einer  Anaduirangeweiae  xiigIncUcli 
SU  macben,  die  absolut  verschieden  von  jeder  anderen  und  nur  aus 
sidi  selbat  verstindlich  iit.  Darstellen  in  der  Matoiei  haiflt 
schaulichen.  Die  Sonderaufgabe  der  Bildniskunst,  die  individuelle  Seeloi- 
haftigkeit  darzuatellen»  ist  also  das  Problem  einer  VeranscIiauUcbung 
aedischer  Inhalte. 

Zwei  Fragen  werden  zu  beantworten  sem,  einmal  die:  Welcher 
Darstellungsmittel  bedient  sich  die  Porträtmalerei?  und  eine  zweite: 
welche  mit  Hilfe  dieser  Mittel  geschaffenen  anschaulichen  Elemente 
werden  zu  Ausdrucksfaktoren  der  Bewußtseinsinhalte  und  Stim- 
mungen erhoben,  die  den  Bildnisgehalt  ausmachen? 

1.  Griffid-  und  Plnselportritt 

Die  Malerei  bedient  sieb  linearer  und  koloristiscfaer  Blebiint«  als 
Mittel  der  Darstellung  —  oder,  wie  es  gewSbnlicb  beifit,  sie  sdiafft 
in  Formen  und  Farben.  Wenn  man  den  Begriff  der  „Form"  im 

Gegensatz  zur  Farbe  einführt,  muß  man  sich  aber  klar  sein,  daß  seine 
zweite  Bedeutung:  die  Art,  wie  eine  Gestalt  in  Raum,  Masse,  Ucht 
und  Farbe  auf  der  BUdfl&die  wirkt,  hier  ausacbeidet  ,,Form**  als 
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Bezeichnung  eines  kompositionellen  Tatbestands  einer  Formung", 
umfaßt  selbst  wieder  als  eines  ihrer  Probleme:  das  Verhältnis  von  Form 
=liiicartn  zox  Farbe  koloristisdwn  Elementen^  also  die  Frage,  um 
deren  Betntwortims  es  lich  hier  handelt. 

Die  Beetinununir  des  qwsifiichen  isihetischen  Wertes  jedes  der 
beiden  nuderiichen  DentelluiigMnitld  und  die  Abschitnmc  ihrer  Aus- 
dmcfcsfihigkett  im  Kunstwerke  gefenelnander,  wird  erfeichtert  werden 
durch  die  Beantwortung  der  Vorfrafe  nach  der  aufterkflnstlerischen 
Bedeutw^  Ton  Form  und  Farbe. 

In  unserem  Vorstellun^sleben  haben  die  „linearen"  Elemente 
den  Vorrang  vor  den  „farbigen".  —  Auch  die  ErinneniniE:  an  ein  indi- 
viduelles menschliches  Gesicht  hält  —  soweit  sie  überhaupt  die  Sicht- 
barkeiten aus  ihrer  Verflechtung  mit  dem  Gut  anderer  Sinnesgebiete 
herauszulösen  vermag  —  die  Außen-  und  die  Innenform,  Kontur  und 
Binnenzeichnung  schärfer  und  länger  fest,  als  koloristische  Differenzen 
und  Ibnnigfaltigkeiten«  Die  Ersiehung  des  Farbensinnes  und  -gedScht- 
nisses  bedarf  daher  im  allgemeinen  einer  Tiel  energischeren,  unsere 
■Denk-  und  Schgewohnheiten  von  Grund  aus  umwandelnden  Arbeit, 
ab  die  des  Formensinnes.  Unsere  Unterschiedsempfindlichfceit  pfl^ 
ferner  für  farbige  Unterschiede,  s.  B.  solche  un  Teint  weit  weniger 
.ausgebildet  su  sein,  als  für  formale  Nüancen. 

Die  psychologische  Erklärung  dieser  Tatsachen  liegt  wohl  in 
folf^endem:  Aus  Gründen  einer  biologischen  Zweckmäßigkeit  werden 
die  em  Ding  vom  anderen  unterscheidenden,  es  aut  weitere  Entfernung 
kenntlich  machenden  Merkmale  eher  behalten  als  alle  sonstigen.  Die 
Formen  geben  die  Grenzen  der  Dinge;  ihre  Bekanntscliaft  ist  für  die 
Lebewesen  daher  wichtiger,  als  die  der  Oberilachenfarbungen.  Auch 
das  Interesse  des  Kindes  und  der  primitiven  Völker  heftet  sich  ein- 
seitig an  die  Konturen.  Daher  die  Vorliebe  für  die  Blarikatur,  die  erst 
in  unseren  Tagen  die  Komik  der  Farbe  nebe«  den  „Strid&witsen'* 
so  «atdedfien  beginnt.  Die  farbigen  Zeidmungen  der  Wilden  sind  nidit 
auf  Farbe  hin  gedacht,  aondm  mit  Farbe  gefflllte  Umrifiseidinungen. 
.Der  vorwiegend  lineare  Charakter  dieser  Zeichnungen  erklärt  sich 
daraus,  daß  die  AaxgxfSuAut  der  primitiven  Kunst  sich  entwickelt 
haben  aus  der  zeichnenden  —  den  Umrissen  eines  Gegenstandes  nach- 
-gehenden  —  Gebärde.') 

Infolge  der  beherrschenden  Rolle  des  Vorstellungslebens  für  unser 
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Verhalten  den  Dingen  gegenüber,  sind  wir  auch  in  der  unmittelbaren 
Wahrnehmung  nicht  gleichmäßig  für  linear- plastisches  und  für  farbig- 
flächenhaites  Sehen  disponiert.  Von  mehr  zeichnerischen  oder  mehr 
malcriichen  Begfttmngmterscfaieden  einmal  abgeselMii:  Dm  Auffaaaen 
enes  Gesiclites  «Is  Summe  konturkw  iiwiiiander  übeilliefiender  Färb- 
fliehen  beceitet  dem  Nichtmaler  die  «UerKröfite  Sehwieri^it.  Dagegen 
Mit  ein  Sdien,  das  von  der  Farbe  sugunslen  der  plastischen  und 
linearen,  also  der  formalen  Anschaulichkeiten  abstrahiert»  sdir  vid 
leichter« 

Dazu  kommt  noch  Folgendes:  Für  das  populäre  Bewußt^in  be* 
steht  der  wirkliche  Kern  der  Dinp^e  in  dem,  was  sich  an  ihnen  „be- 
greifen", in  die  Hand  neluiien  iäüt.  Von  der  „Wirklichkeit"  überzeugt 
man  sich  durch  das  Tastgefühl,  während  zum  Schein"  der  Dinge, 
zu  seinem  bloß  zufälligen  und  sein  Wesen  nicht  berührenden  ,, Aus- 
sehen" die  an  der  Oberfläche  haftende  Farbe  gehört.  Ein  Weglassen 
der  farbigen  Qualität  in  der  Vorstellung  scheint  also  auf  kein  wesent- 
liches Attribut  der  Dinge  Versieht  su  leisten»  im  G^(enteil  eine  ver- 
einheitlichende und  „vergeistigende"  Wirkung  aussufiben»  indem  durch 
das  Ausaehalten  des  AuBerlicfasten  die  Bedeutung  des  Innerlichsten 
sich  erst  voll  entfalten  kann. 

So  beherrschen  weit  mehr  Formen,  d.  h.  Grenssetsungen,  als  Far* 
ben  unser  Vorstellungs-  imd  Wahrnehmungsleben.  Daher  orientiert  sich 
aber  auch  unsere  Fähigkeit,  eine  Erscheinung  wiederzuerkennen, 
sicherer  und  häufiger  an  Form-  als  an  Farbenvorstellungen.  Diese  Er- 
fahrung weist  dem  graphischen  Porträt  seine  Stellung  an.  Seine 
Starke  Charakterisierungsfähigkeit  beruht  darauf,  daß  es  vorwiegmd 
Elemente  der  Vorstellungsbilder  enthält. 

Alle  Zweige  der  Gnfieikunst  bedeuten  der  Malerei  gegenüber  ein 
Arbeiten  mit  vereinfachtem  Material.  Die  Graphik  schaltet  mehr  Züge 
aus  dem  anschaulichen  Lebenszusammenhange  aus,  zugunsten  anderer, 
die  in  die  Sphäre  kfinsderiscber  Darstellung  gehoben  werden,  als 
die  Malerei.  Damit  steifl^  ne  von  vornherein  die  Wirkungsmög* 
lidikeit  mid  -Wahrsdieinlichkeit  der  ausgewählten  Elemente.  Die  rein 
negative,  ausscheidende  Arbeit  hat  also  einen  positiven  Effdkt  cur 
Folge.  Noch  einen  Schritt  weiter  als  die  Radierung  und  der  Holzschnitt 
geht  die  Handzeichnung.  Sie  gibt  eine  Abbreviatur  der  Wirklichkeit 
und  sugleicb  ihre  Konzentration»  Andeutung  statt  der  Erfüllung»  ein 
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Minimum  an  objektiver  Gegebenheit  und  ein  BAaximum  an  Anregung 
der  Plumtasie  d«t  Batrachtaii.  Zur  Darbietung  des  «us  dem  VonlaU 
lungvlebeii  vertmutaii  Materialet  und  sur  erleichterten  Auf fenong  alles 
Wesentlichen  kommt  nAmlich  als  weiterer  Wirkungsfaktor  der  GriffeL- 
kunst  die  sdion  m  einem  anderen  Zusammenhange  erwihnle  Inan- 
spruchnahme der  Selbsttätigkeit  der  Phantasie  das  Beschauers.  INe 
Reproduktion  des  Kunstwerkes  im  Betrachter  wird  durch  einen  Anlafi 
zur  Produktion  ergänzt  und  durch  Verwachsung  der  Lustgefühle,  die 
den  genießenden  Zustand  begleiten,  mit  dem  der  schöpferischen  Tätig- 
keit eignenden  belebt.  Wenn  man  mit  Mach  die  ,, ökonomische  Dar- 
stellung des  Wirklichen",  mit  Avenarius  die  Methode  der  Elimina- 
tion für  die  eigentliche  philosophische  hält,  kann  man  die  Zeichnung, 
wie  man  es  oft  hört,  ,, geistreich"  nennen.  Geistreich  m  diesem  Same 
ehicr  fragmentarischen,  alle  Wirkung  auf  die  Pointen  konzentrieren- 
den Darstellung  ist  s.  B.  das  KarikAturenportritt,  wie  es  Valloton 
auegebildet  famt,  der  unter  den  GcsichtsaeOgen  seines  Modelles  die  aller* 
strengste  Auswahl  trifft  und  nur  die  unentbdirlichsten,  das  sind  die 
relatiT  wenigen»  unsere  VorsteUung  stfitKUden  und  die  Bskanntschafts- 
qualität  tragenden,  stehen  Ufit  und  diese  Anacliauungspieiler  bis  sur 
Übertreibung  betont. 

Hier  ließe  sich  einwenden:  Wie  kann  der  Zeichnung  eine  die 
Vorstellung  des  Betrachters  zur  Weiterbildung  anregende  Kraft  inne- 
wohnen, da  sie  doch  die  Elemente  enthält,  auf  denen  unsere  Vor- 
stellungen von  Anschaulichkeiten  beruhen,  also  einen  Gehalt  schon 
in  sich  schließt,  zu  dem  erst  die  durch  sie  gereizte  Phantasie tätigkeit 
des  Betrachtenden  führen  soll.  Daraui  ist  zu  antworten:  Die  Zeichnung 
wirict  anregend,  nicht  insofern  und  insoweit  sie  „Vorstdlungsoiaterial'' 
verwertet,  sondern  weil  sie  mit  Bruchstücken  dnes  solchen  arbeitet. 
Die  Phantasie  des  GenieBenden  entsOndet  sich  nicht  an  den  positiven, 
linearen  Gegebenheiten,  sondern  am  Niditgegebenen.  Die  Zetchnung 
wirkt  in  dieser  Riditung  durdi  „negative  Auflilligkeiten".  Nur  der 
intermittierenden  Zeichnung  wohnt  infolgedessen  der  gedachte  Reis 
inne,  nur  auf  Ergänzung  des  Lückenhaften  ist  die  Selbsttätigkeit  ge- 
richtet. In  der  Schwar?- Weiß-Kunst  ist  das  Weiß  wirksamer  als  das 
Schwarz.  Voltaires  bekanntes  Wort:  ,,Le  secret  d'etre  cnnuyeux, 
c'est  tout  dire"  und  Nietzsches  den  gleichen  Gedanken  positiv 
formulierende  „Stilregel"  gelten  auch  für  den  Zeichner;  „Es  ist  nicht 
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arttK  und  Uiig»  seinen  Lesern  die  leichtesten  Einwinde  vorweg  zu 
nehmen,  aber  sehr  artig  und  klug,  ihnen  zu  überlassen,  die  letzte 
Quintessenz  der  Weisheit  selbst  auszusprechen."  Wenn  Lieber- 
mann das  Wesen  der  Zeichnung  dahin  bestimmt,  sie  sei:  ,, die  Kunst 
wegzulassen  —  aber  auch  nichts  hinzuzufügen",  so  ruht  der  Ton 
ganz  auf  der  ersten  Hälfte  des  Satzes. 

Mit  der  Wahl  eines  bestimmten  Darstellungsmittels  für  irgend 
dnen  Voiwurf  setst  sich  der  Künstler  eine  feste  „Spielregers  die  für 
den  Gessmtverlsuf  und  aUe  FiUe  der  Darstdlung  gilt.  So  geilt  das 
Danustdlende  mit  dem  Darstdlungsmittd  ein  unldsliares  mid  an  allen 
Punkten  sich  i^chfaleibenitos  Verhiltnis  ein.  Die  Ttani^totiierung  ▼<» 
einem  Materiale  in  ein  anderes  verindert  nicht  nur  di^  ,,Porm**  des 
Kunstwerkes,  sondern  macht  aus  ihm  ein  neues  mit  einem  völlig 
anderen  Inhalte.  Daher  ist  und  bleibt  jede  Reproduktion,  z.  B.  die 
photo^raphische  eines  Gemäldes,  der  Gl psabgu0  einer  BfOnse  eine  melur 
oder  weniger  milde  Form  der  Fälschung.-) 

Während  das  Grifl'elbildnis  gerade  die  charakteristischen  und  In 
ihnen  zugleich  die  charaktervollen  Züge  der  menschlichen  Erscheinung, 
vor  allem  des  Gesichtes,  betont,  birgt  das  Pinselporträt  m  sich  die 
Gefahr  einer  Abschwächung,  und  zwar  nicht  nur  der  äußeren  Bildung, 
sondern  auch  des  psychologischen  Ausdmdces  infolge  der  ausgleichen- 
den harmonisierenden  Kraft  der  Farbe.  Die  starke  dekorative 
FAhii^t  alles  Farbigen  macht  sich  im  Bildnis  ffihlbar,  indem  sie  auf 
die  objektive  MensdiendarsteUung  eine  verschönernde  Wirkung  aus- 
übt» das  Individuell-AusdnicksvoHe  umbiegt  nach  der  Seite  der  wohl> 
gefftUigen  Gesamterscheinung  hin.  Die  Farbe  idealisiert,  die  Form 
charakterisiert.  So  wird  der  Ausdruck  der  psychischen  Persönlichkeit 
ganz  verschieden  modifiziert,  ie  nach  ihrer  EnthülKing  im  gemalten 
oder  im  radierten,  bzw.  gezeicluieten  Porträt.  Man  ,,f,'efällt"  eher  im 
Bilde,  als  in  einer  graphischen  Darstellung,  weil  die  Bildlichkeit  mit 
ihrem  Farbenreichtum  von  vornherein  mehr  elementare  ästhetische 
Gefühle  auslost  als  die  Schwarz- Weiß- Skala.  Das  iur  unsere  Vorstellung 
von  Rembrandt  überzei^endste  Sdbstbildnis:  der  arbeitende  Maim 
am  Fenster,  ist  kein  Gemlide,  sonderd  ein  radiertes  Blatt') 

Diese  Feststdlungen  bedürfen  jedoch  gewisser  Erginsungen.  Ei»> 
mal  beruht  das  Charakteristbche  nidit  in  jedem  Gendit  auf  linearen 
Elementen;  Kindergesichter»  auch  die  vieler  Frauen  werden  gerade 
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und  nur  durch  ihren  koloristischen  Gehait  gekennzeichnet.  Diesen  ist 
selbstverständlich  nicht  die  graphische,  sondern  die  farbige  Wiedergabe 
gemäß.  Weil  es  eben  nicht  nur  auf  die  Tatsache  der  Farbigkeit,  son- 
dern auch  auf  die  Bescbafienheit  des  Objektes  ankommt,  das  ihr 
imtenroffen  ist,  töffi  die  Erfihnmg  yon  der  Abechwidnmg  dei 
Cherakteristisdiea  durch  die  Farbe  nicht  Auf  jeden  beliebifen  Bild* 
Vorwurf  su.  Uuidscfaaflen,  die  keine  oder  wenife  lineare  Elemente 
aufweisen  (Marinen,  Licht-  und  Lutettnimungen),  a.  B.  weiden  ihre 
▼olle  Ausdmcfcafcraft  nur  im  Kotocit  entfalten  können. 

Ferner:  die  beechriebene  Wirkung  kommt  der  Farbe  als  Farbe 
zu  und  nicht  nur,  soweit  sie  als  harmonisierendes  Mittel  auftritt. 
Es  gibt  Porträts ,  in  denen  eher  von  einer  farbigen  Disharmonie  tvl 
reden  ist.  Aber  auch  diese  zeigen,  wie  man  z,  B.  beim  Vergleich 
der  Schwarz- Weiß -Vorzeichnungen  zu  Liebermanns  Hamburger 
Professorenbild  mit  den  farbigen  Köpfen  sehen  kann,  ein  gewisses 
Stumptwerden  des  individuellen  Ausdruckes.  Die  Farbe  absorbiert  ge- 
wissermafien  einen  großen  Teil  imserer  Aufmerksamkeit  dank  ihrer 
Starken  sinnlichen  Reiaf ihiglEeit  Mag  der  faihige  Eindruck  eines  Bildes 
als  harmonisch  oder  disharmonisch,  als  last-  oder  unlustroQ  empfun- 
den werden,  allein  die  Tatsache  der  Farbi^Boit  verschleiert  die  linearen, 
d.  h.  die  das  VorstelhingsbUd  konstituierenden  Elemente  imd  erhebt 
sich  aum  stärksten  direkten  Faktor  des  isthetischen  Genusses. 

Umgdeehrt:  Betrachtet  man  ein  graphisches  Bildnis  neben  einem 
gemalten,  so  findet  eine  Ablenkung  des  Ästhetischen  Interesses  von 
der  Sinnfäüigkeit  koloristischer  Elemente  statt.  Die  frei  gewordene 
Aufmeiksamkeit  und  Aufnahmefähigkeit  sammelt  sich  um  einen 
anderen  Kern,  um  den  linearen  Bildgehalt,  und  läßt  ihn  die  ästhetische 
Konleniplaüon  vollständig  ausfüllen.  Da  aber  —  wie  betont  wurde  — 
unsere  Erinnerung  an  ein  Gesicht  vorwiegend  an  diesen  Bestimmt- 
heiten haftet,  spricht  uns  die  Darstellung  eines  Gesichtes  durch  das 
Lineament  charakteristiseher  an  ab  die  mit  Hilfe  des  Kolorits. 

Diese  Dilferens  «wischen  dem  graphischen  und  dem  gemattan 
Bildnis  deckt  sidi  nicht  etwa  mit  einem  Ahnlichkeitsreichtum  hier, 
einem  Mangel  an  Ahnlidikeitsgehalt  dort.  In  dem  der  Ahnlichkeits» 
Irage  gewidmeten  Abschnitte  hob  ich  hervor,  daß  die  Ahnlichkeits- 
empfindung  sich  an  verschiedenen  sinnlichen  Bestimmtheiten  orientieren 
kann;  wie  gewisse  Ahnlichkeitsmöghchkeiten  jedem  AusfOhningsgrade 
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eines  Porträts  zukommen,  so  liegen  sie  auch  in  jedem  Darstelliugs- 
mittel. 

Je  mehr  die  formalen  Elemente  koloristischen  gegenüber  zurück- 
gedrängt weiden,  um  so  mehr  pflegt  also  im  allgemeinen  der  rein 
poctiitiiiftfiig«  Eindradc  eta»  BiMniintt  lidi  m  verflüchtigen,  die 
Bildwirkiiiig  in  jedem  Skan»  Bedeutung  su  erhalten«  INe  Imprestio- 
nistische  Richtung  in  der  Entwidcdung  des  künsderischen  Sehens, 
die  stets  «nf  das  rein  Melerisdie  in  der  Wirkung  aus  ist,  ist  dedialb 
dem  Portritt  durchaus  ungOnstig.  Da  der  Impressieoist  überall  die 
Form  in  Farbe  auflöst  und  in  seiner  konsequentesten  und  orthodoxesten 
Ausprägung,  als  Pointiiiist,  selbst  die  Farbflächen  noch  in  Farbllecke 
zerlegt,  muß  er  im  Porträt  alle  Eindriickskraft  auf  die  Stelle  des 
menschlichen  Gesichtes  sammein,  die  am  wemgsien  als  Form  spricht; 
um  so  mehr  aber  als  Farbe,  Licht,  Glanz  und  Bewegtheit  empfunden 
wird,  und  zugleich  der  Hauptiräger  der  Seelenhaftigkeit  ist.  Diese 
Stelle  ist  das  Äuge.  Die  pointierende  und  zersetzende  Darstellungs- 
weise der  Impressionisten  löst  aber  nicht  nur  den  Formzusammen- 
hang  des  Gesichtes,  indem  sie  seinen  ofitischen  und  psychischen 
Mittelpunkt  in  dem  Grade  akzentuiert,  in  welchem  rom  Zentrum  zur 
Peripherie  hin  die  formalen  Bestimmtheiten  vemaehUssigt  werden, 
es  wird  auch  der  innere  Habitus  des  Modelles  gerietst,  da  diese  kihist- 
lerischen  Raffinements  dem  Porträtierten  ein  raffinierteres  Rnpfindiings- 
leben  au&wingen,  als  ihm  in  den  meisten  Fällen  zuzukommen  pfl^. 
Schon  im  ersten  Abschnitte  hob  ich  hervor,  daß  der  Impressionismus 
infolge  seiner  Verzichtleistung  auf  das  Darstelliin^smitte!  der  Form 
sich  von  der  Porträtzone  weg  zur  Stillebenzone  wenden  muß.  Einer 
seiner  Wortführer  gibt  für  Liebermann  zu:  „Die  individualisierte 
Einzelpsyche  geniert  ihn  oft  ein  wenig;  Menschenmengen  dagegen, 
die  für  ihn  nur  ein  Bewegungs-  oder  Raummotiv  sind,  gelingen  ihm 
▼ortrefflich.*'«) 

Auf  die  Frage:  Welchen  Wert  besitst  die  Farbe  als  DarsteÜungs- 
mittd  im  Porträt?  sind  bisher  fast  ansschliefliicb  negatiTe,  das  ko- 
loristisGhe  Wirkungsbereich  einschränkende  Antworten  gegeben  worden. 
Die  Farbe  ist  aber  auch  gana  eigentümlicher  positiver  Leistungen 
fähig:  sie  spielt  eine  erste  RoUe  unter  den  Ausdrucksfaktoren 
iiccliichf r  y^Tsti^Tttf^i 
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2.  Farbenempfindung  und  Farbcngebung 
In  der  Verwendung  der  Färb«  nach  Maßgabe  ihrer  Ausdruckskraft 
für  Psychisches  ist  zwar  der  Künstler  unabhängig  von  den  Wünschen 
uäam  Moddls»  d«nn  dieses  bringt  die  koloriitiBclien  Weite  nicht  mit 
•Is  etwas  Abzubildendes,  sie  werden  vielmehr  vom  Künstier  seinen 
Intentionen  entspfeehend  geecfaalfen  und  in  die  Fwbenreduutng  des 
Bildes  eingestetlt.  Der  Auftraggeber  koaunt  aber  nnderecaeitt  sor 
Sitaung  auch  nidit  ohne  ein  gewiaaes  koloristiaebaa  Material  —  in 
Gesidits»  und  Haarfarben,  Kleidung  usw.  —  und  nicht  ohne  bestimmte 
Ansprüche  an  die  rein  dekorative  Verwendung  der  Farbe  im  Portr&t. 
Für  ihn  als  Laien  bedeutet  die  Farbe  ja  einerseits  ein  Zeichen  für 
die  Beschaffenheit  bestimmter  Objekte,  das  scheint  ihm  ihre  Funktion 
in  der  Wirklichkeit  zu  sein,  andererseits  kennt  er  einen  künst- 
lerischen Zweck  der  Farbe:  durch  den  sinnlichen  Reiz  des  einzelnen 
Farbentones  und  durch  das  harmonische  Zusammenklingen  verschie- 
dener Farbennuancen  an  der  dekorativen  Wirkung  des  Kunstwerkes 
nitnibdfen.  Der  Künstler  dagegen  ist  sowohl  imstamte,  seine  nat&r- 
licfaeParbenempfindung  von  der  trübenden  Vorstellung  eines  Verbunden- 
leins  von  Farbe  und  KOrper  au  reinigen  und  dadurch  erst  der  ,,reinen** 
Farbe  und  ihrer  cigentfimlichen  Untenchiede  bewuBt  au  werden. 
Audi  befihigt  ihn  seine  Kenntnis  der  spesifischen  Seelcnwerte  der 
Farbe  dazu,  sie  bewußt  und  in  einer  künstlerischen  Weise  au  ge- 
brauchen, die  dem  Nichtkünstler  ewig  unverständlich  bleiben  mu6. 

Diese  grundverschiedene  Stellung  des  Auftraggebers  und  seines 
Porträtisten  zur  Farbe  brin^  es  mit  sich,  daß  jedes  Porträt  als  Aui- 
tragsleistung  und  Abbild  emer  bestimmten  koloristischen  Erscheinung 
den  Niederschlag  des  zur  Zeit  seiner  Entstehung  im  „Publikum"  herr- 
schenden Farbengeschmackes  enthält  und  andererseits  als  Werk 
künstlerischer  Arbeit  die  Farbenempfmdung  seu^es  Schöpfers  wider- 
spiegelt. Dia  Farbenhaltung  eines  Porträte  stellt  sich  also  dar  als  Re- 
anttat  eines  Kompromisses.  Gans  kura  muB  auf  diese  Verhiltnasae 
eingegangen  werden,  ehe  wir  die  Beantwortung  der  Hauptfrage  nach 
der  Auidruckifihi^ceit  der  Farbe  versuchen.*) 

Das  Farbengef  ühl  der  Künstler,  und  das  ihier  Zeiten  und  Nationen 
hängen  aufs  engste  zusamnmn.  GroSe  Künstler  von  überstarker  Farben- 
sinnlichkeit kftnnen  den  koloristiaclien  Geschmack  ihrer  Generation, 
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auch  den  der  Laiemvdt^  B.  In  den  ModeCirben,  twitininien.  Aaderer- 
ieitt  wfvOBtet  ein  aUgeuMfat  deniederiiegindef  Ferbemlnn  andi  die 

kflnsUerische  Farbenfreude  und  Farbengebung.  Für  beide  Erscheinungen 
bietet  die  Kunstgeschichte  überreidilich  Beispiele.  Die  Farbe  ist  der 
untrügliche  Ausdruck  unserer  Stimmung,  weil  eben  alle  Farbe  für  uns 
einen  unmittelbaren  Stimmungsgehalt  besitzt.  ,,In  der  Farbe  kann  man 
nicht  lügen"  (Wölfflin).  Mit  jeder  Wandlung  der  Gesinnung  wandelt 
sich  infolgedessen  auch  die  Farbenemphndung:  Farbenbewegung  und 
Gesinnungsbewegung  gehen  nebeneinander  her. 

Das  Erlahmen  seines  Farbengefühl»  pflegt  stets  ein  bedenk- 
lidies  Zeichen  für  dte  eeelieche  Geeiudlidt  einet  KflmUers  oder  einer 
Generation  <u  sein.  Wir  befragen  daher  die  Farbe,  wenn  wir  einet 
tomlltticen  Tempennientwneiwert  bedürfen*  Feuerbachs  BrI6tchen 
wie  der  kflnttlerlache  Abctieg  det  frObertcbfipften  Tan  Dyck  kün- 
digen ticli  suent  in  dem  Graitwerden  ihrer  Palette  an.  Lombroso 
wÖl  tO|^  aus  den  Erfahrungen  teiner  irrenärztlichen  Praadt  heraus 
behaupten,  daB  „ein  Maler,  der  durch  Alkoholmißbrauch  auch 
den  Farbensinn  vollständig  verloren  hatte,  für  die  weifien  Töne 
ein  großes  Geschick  bekam  und  ein  in  Frankreich  hochberühmter 
Maler  für  Winterlandschaften  (!)  wurde".  Von  einem  anderen,  an 
allgemeiner  Paralyse  leidenden  Künstler  notiert  er,  er  habe  alles 
„grün"  gesehen. 

Zu  den  physiologischen  Ursachen  für  eine  Wandlung  der  Farben- 
empfindung geh&t  auch  der  freflfeb  noch  kiinetwegt  tuverlässig  unter- 
tudite  EinllnB  det  Altert*  Dat  Auge,  dieeet  Zentralorgan  des  „sum 
Men  geborenen,  nun  Schauen  betteUten*'  Küntflert  wandelt  ticb  im 
Laufe  det  Lebent.  Aut  getrübten  und  ttarren  Augen  bildet  der  alt 
gewordene,  Rembrandt  auf  teinen  tpiten  SdbstbildnitMn:  Arbeit, 
Leid  und  Leben  haben  an  ihnen  getehrt.  Dafür  leuchten  aber  die 
Farben  seiner  Alteiwerke  so  tief,  so  warm  und  atark,  wie  es  —  viel- 
leicht —  die  Farbenempfindung  des  blutärmer  gewordenen  Gehimet 
erfordert.  Schmerzlich  berührt  stehen  wir  vor  Boecklms  später  Grell- 
farbigkeit und  deuten  die  koloristische  Haltung  dieser  Bilder  als  ein 
Zeichen  des  altgewordenen  Meisters,  dessen  Auge  sich  nur  noch  an 
den  stärksten  farbigen  Reizen  ersättigen  kann.  Beim  Anblick  des 
Bildes  Tizians  (Venedig,  Acadenüa)  fragt  man  sich:  Ist  diese  wunder- 
bare Farbengebung  das  Ergebnis  nachtiaianiacher  Übermalungen 
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oder  der  erste  und  letzte  Auidnidc  einet  enrtdiefideii  neuen  Fwbeo- 
gefühles  in  dem  99  jährigen  Künstler. 

Die  Farbenbewegung  auf  dem  Gebiete  der  Kunst  wie  auf  dem 

des  Lebens,  d.  h.  die  Verschiebuncf  der  Ansichten  über  eine  Farbe 
im  Laufe  der  Zeit  und  mit  dem  Wechsel  der  leitenden  Kulturvölker 
ist  noch  so  giit  wie  unerforscht.  Die  Untersuchungen  von  Seydlitz 
für  die  Farbeiigebung  in  der  Maierei  und  die  von  Ewald  und  Vol- 
behr  über  die  schwankende  Bewertung  der  „Neidfarbe"  Gelb,  konnten 
noch  keine  fflr  ilse  ästhetische  Betrachtung  brauchbaren  Resultate 
efgeben* 

Nach  den  Untenucfatinfen  von  B.  Kraute  und  K.  Martf  gegen 
Magnus  kenn  von  einer  bedeutenden  lAiyssoktgtschcn  Bntwickelung 
des  Farbensinnes  in  bistodsdien  Zeiten  nicht  melir  die  Rede  sein. 

Was  sich  entwickelt  hat,  sind  die  sprachlichen  Beseichnungen 

für  Farben.  Es  läßt  sich  nicht  nachweisen,  daß  die  physiologische 
Aiuprechbarkeit  des  Auges  für  Farbe  sich  in  einer  ersten  Entwicke- 
lungsperiode  auf  die  Empfänglichkeit  für  Rot  beschränkt  habe  und, 
daß  —  wie  Magnus  will  —  ,,auch  diese  Empfindung  noch  keine 
reine  und  deutlich  ausgesprochene  war,  sondern  .  .  .  cum  Teil  noch 
mit  der  des  Hellen  vmd  Lichtreichen"  zusammenfiel. 

Farbe  und  Farbensinn  unterliegen  aber  nicht  nur  individuell- 
künstlerischen und  kulturhistorischen  Einschränkungen,  sie  sind  viel- 
mehr auch  klimatisch-geographisch  bedingt.  Bs  ist  nur  hinzu- 
weisen auf  das  bdiannteste  Beispid  einer  sdchoi  grundverschiedenen 
Entwickdui^  der  künstlerischen  Farbenen^ifindung:  die  «asserduntt^ 
haltige»  alle  Formen  auflSsende  Atnu»q>häre  Venesiens  und  die  trodEtne, 
jede  Form  ausprägende  Luft  Toskanas  haben  ihren  wesentUchen  An- 
teil an  den  Differenzen  in  der  koloristischen  Haltung  der  venesiani- 
sdien  Malerei  hier,  der  florentinischen  dort. 

Schließlich  ist  des  Einflusses  zu  fi^edenken,  den  Stand  nnd  Art  der 
malerischen  Technik  auf  die  farbige  Haltung  eines  Bildes  ausüben. 
Unter  Stand  der  künstlerischen  Technik  verstehen  wir  das,  was  der 
Künstler  mit  dem  ihm  zur  Verfügung  stehenden  Material  leisten  kann, 
unter  der  Art  das,  was  er  leisten  will,  also  die  Art  der  Farbengebung» 
das  Handweddicbe  im  ei^;enai  Sinne. 

Bs  ist  ohne  weiteres  klar,  daB  a.  B.  die  Binlflhrung  der  Ölmalerei 
in  Italien  absolut  neue  FarbentÖne  schuf»  koloristische  Wirkungs- 
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mfiflichlwiteti  enchlofl,  die  der  Temperatnalerei  uabdcaimt  bleiben 
mußten.  Ich  wies  im  ▼orangegangeiien  Kapitel  darauf  hin,  wie  mit 
der  Entdeckung  dieses  neuen  Darstellungsmittels  sich  auch  der  Begriff 

der  Ähnlichkeit  wandelte:  man  konnte  eine  erhöhte  Wirklichkeitstreue 
vom  Porträt  verlangen,  weil  die  OUarbe  eine  erhöhte  Wirküchkeits- 
wiedergabe  ermöglichte. 

Die  Ausdruckskraft  seines  Materiales  zu  erhöhen,  war  das  Ziel 
der  unablässigen  Farbenexperimente  und  -torschungen  Bo  eck  lins. 
Nacht  der  Farbe  als  solcher  gelten  diese  viel  verlachten  Versuche,  sie 
wuen  ▼ielmehr  eine  Polgie  bestimmter  künstleriscber  Absiditenr  die  sich 
suMchliefilich  durch  eine  beaonden  leistungsfähige  Farbe  TerwiiUichen 
ÜeBen.  Zwischen  den  Bildgedanken  Boecklins  und  seinen  Icoloristt- 
sehen  Mitldn  bestand  insolem  eine  Wechselbesiehung,  als  einerseits 
seine  Vorstellungen  das  Auffinden  eines  neuen,  die  Farbpigmente  mög- 
lichst nah  aneinander  lagernden  Bindemittels  und  eines  eigenartigen 
Farbenauftrags  forderten,  andererseits  die  gefundene  Temperatechnik 
Boecklins  Phantasie  in  bestimmte  Bahnen  lenkte,  ihm  Bildvorwürfe 
aufnötigte,  die  aus  den  eigentümlichen  Qualitäten  semer  Farbe  er- 
wuchsen. Für  die  Arbeitsweise  des  alten  Boecklin  kann  man  viel- 
leicht behaupten:  Weil  ihm  dieses  Rot  und  jenes  Blau  zur  Verfügung 
stand,  wählte  er,  richtiger  mußte  er  gerade  diesen  Biidvorwuri  wählen: 
das  Mittel  heiligte  ihm  den  Zweck.«) 

Nun  findet  aber  alles  künstlerische  Wollen  seine  natürlichen 
Schranken  'm  der  absoluten  Ausdnickdcraft  seines  Materiales.  An 
den  chemisch  hergeslelltm  Farben  scheitert  der  Gedanke  eines  konse- 
quenten Naturalismus  in  der  Malerei.  Der  Umfang  der  kfinsflerischen 
Palette  ist  besdiränkt  dem  Umfange  der  natürlichen  gegenüber  .  •  • . 
unser  Material  zwingt  uns  zum  Verzicht  auf  eine  Konkurrenz  mit 
den  Wirkungsmitteln  der  Natur.  Die  chemisch  hergestellten  Farben 
erlauben  von  vornherein  nur  ,,eine  Wiedergabe  der  Beziehungen  der 
Lichter,  Schatten,  Töne  m  sehr  gemäßigter  Weise"  ....  So  muß  man 
sich  damit  begnügen,  „innerhalb  der  Leistungsmoglichkeiten  der  male- 
rischen Mittel  das  Höchste,  einen  natürlichen  Eindruck  zu  erzielen"; 
wir  köimen  nur  Annähenmgswerte  schaffen.  Diese  unerbittliciie  Wahr- 
heit wiederhcdt  Boecklin  immer  wieder  als  eine  fundamentale  Werk- 
statterfahrung,  KelmhoUa  hat  ihre  physikalische  Richtiglceit  nach» 
gewiesen  und  das  Verhältnis  der  künstlerischen  m  den  natihrlichen 
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Farben  berechnet.  BoeckUns  Antipode  in  aUai  kOnitltriachen  Dingen 
—  Lenbach  —  bestätigt  mit  fast  gleichen  Worten  diese,  dein  Laien 
nie  recht  einleuchtende  Tatsache:  „Wir  müssen  uns  in  der  Technik 
daran  erinnern,  daß  wir  nur  ein  sehr  mangelhaftes  Materia!  haben, 
wir  können  nicht  Licht  auf  unsere  Palette  spritzen,  sondern  eben  nur 
Farben,  und  weil  die  Wirkung  der  Farbe  gegenüber  der  Leuchtkraft 
der  Natur  nur  eine  minimale  ist,  so  haben  die  Alten  den  Zweck  ver- 
folgt, die  Natur  so  zu  übersetzen,  daß  sie  einen  analogen  Zauber 
anittbtt  den  nur  wieder  fein  gebildete  Talente  sehen  Itdnnen.**') 

Innerhalb  dieier  objckÜTen,  dem  kOnttleriichen  WiUen  entiogenen 
Grenzen  der  malerischen  Palette  wird  die  koloristische  Haltung  einet 
Bildet  aber  bettimmt  durch  die  rein  tubjektiTe  koleciitiiche  En^ 
findungpikala  det  Künstlen.  Die  Palette  det  Velaiques  aeigt  einen 
anderen  Umfang  als  die  det  Rnbent.  Der  alte  Frans  Halt  tchränkte 
die  Extensit&t  der  Farbe,  an  seinem  Jugendkolorit  gemessen,  ein,  bei 
Rembrandt  steigert  sich  der  koloristische  Lieblingsakkord  der  letzten 
Jahre:  Rot-p^old-p^rün  zu  immer  glühenderer  und  tieferer  Leucht- 
kraft. Die  Extensität  der  künstlerischen  Palette  kommt  für  die  Wir- 
kung weit  weniger  m  Betracht  als  die  Intensität  einer  wenn  auch  kurzen 
Skala.  „Mit  wenig  Farbe  wirken,  das  ist  der  Witz"  (Boecklin).  Viel- 
leicht im  Hinblick  auf  die  Kunst  des  Velasquez,  der  wenigen  aber 
sprechenden  Vateun  persönlichen  Qiarakter  tmd  eine  unübertroffene 
Bielens  der  Wiikung  ahtngewinnai  wuBte,  sagte  Mardet  einmal; 
r,dn  farbiges  Grau  aeigl  den  Meister". 

Die  Begriffe  einer  weiten  wid  einer  engen  forbJgen  Empftndung»- 
dcahi  decken  eich  keinetwcgi  mit  den  beiden  anderen  hier  in  Betracht 
konunenden  Grundtendensen  der  Farbengebung:  der  kolorittitchen 
imd  der  harmonistischen.  Koloristisch  ist  z.  B.  die  Farbensprache  der 
alten  Niederländer,  die  Boeck!  in  deshalb  so  liebte.  Er  verfocht  mit  leiden- 
schaftlicher Einseitigkeit  eine  koloristische  Gesamthaltung  des  Bildes,  die 
auf  dem  Gleichgewicht  der  einzelnen  Farbenmassen  und  deren  Wirkung, 
auf  der  dekorativen  Schönheit  der  lokalfarbigen  Flächen  beruht.  Harmo- 
nisten  wie  Leonardo  und  Rembrandt  m  der  Mitte  seines  Lebens 
ttrebten  dagegen,  eine  einheitliche  Farbenstimmung  mit  Hille  eines  alle 
BinteHarben  In  tidi  aufsaugenden  Gesamttonei  oder  durdi  Venehnmg 
der  Farbe  im  HeUdunkel  su  erreidien.  Die  gidche  Wirkung  der  „Tontg- 
keit**  ersielt  Whittler  auf  anderem  Wege.  Er  wandelt  eine  kolori- 
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stische  Tonart  ab,  und  zwar  bewegt  er  sich  :  entweder  in  den  Schat- 
tierungen nur  einer  einzigen  Farbe  oder  im  Kreise  ganz  weniger  ein- 
ander naliestehender  Valeurs.  Er  sagt  es  selbst,  sein  ganzes  Streben 
sei  nur  „eine  gewisse  Farbenharmonic"  und  betitelt  intolpedessen  seine 
Bilder  nicht  nach  ihrer  inhaltlichen,  sondern  nach  der  koloristischen 
Eigenart:  „Harmonie  in  Blau  und  Silber"  usw. 

Wichtiger  abar  als  dien  füx  die  gm«  Bieite  meleriachef  Kunit- 
werke  geltenden  Fragen  ist  die  nach  der  spesiellen  Punktion  der 
Farbe  im  BOdnts.  Wie  wird  die  Farbe  ein  Büttel  cur  Erhöhung  der 
malerischen  Ausdru^sfihlglceit  menschlicher  BewuBtseinsantstlnde? 

Ich  sagte  iviederholt:  für  den  Künstler  als  Künstler  kommen 
physiognomische  Kenntnisse  und  Schlüsse  nicht  in  Betracht.  Er  ent- 
wickelt einzig  die  ihm  gegebene  Anschaulichkeit  einer  Individualität 
mit  seinen  Mitteln,  indem  er  ihre  Einheit,  Gesetzmäßigkeit  und  Not- 
wendigkeit zum  überzeugendsten  Ausdruck  bringt.  Eine  in  Wirklich- 
keit etwa  vorhandene  Divergenz  zwischen  Anschaulichkeit  und  Seelen- 
haftigkeit  seines  Modellcs  kümmert  ihn  nicht,  da  sein  Arbeitsfeld  aus- 
schließlich die  Seele  dieser  Erscheinung  ist.  Diese  Seele  —  oder  richtiger 
seine  Vorstellung  von  ihr  —  wird  er  aber  mit  möglichster  Vollständig- 
keit in  optisch  wahrnehmbaren  Inhalten  darzusteUtn  bemüht  sein. 
Um  den  Reichtum  der  durch  den  Anblick  des  Modells  im  Maler  aus- 
gelösten Vorstellung^  Stimmungen  und  Gefühle  aussudrücken,  ge« 
nügen  die  den  sinnlichen  Tatbestand  ausmachenden  Formen  und 
Farben  vielfach  nicht  Der  Maler  wird  daher  seine  Ausdruck^rense 
nicht  in  der  Gesichtsgrenze  erblicken,  sondern,  ohne  die  gegebene 
Anschaulichkeit  anzutasten,  außerhalb  der  Gestalt  in  der  koloristischen 
und  formalen  Durchbildung  der  Tafel  die  in  der  Figur  angeschlaj^ene 
Melodie  auskiingen  lassen.  Der  Künstler  rechnet  aber  nicht  nur  mit 
dem  Abfluten  der  einheitlichen  Stimmung  vom  Mittelpunkte  des  Inter- 
esses, dem  Kopfe,  nach  der  Peripherie  zu,  vielmehr  ist  die  wichtigere 
Aufgabe  aller  Ausdrucksfaktoren  außerhalb  der  Gestaltsphäre:  im  Be- 
trachter Vorstellungen  und  Gefühle  au  erwedcen,  die  dieser  surück- 
beaieht  auf  den  Menschen,  dessen  Gestalt  und  Gesicht  allein  nicht 
imstande  waren»  sie  darsustellen.  Mit  Hilfe  dieser  GcfühbÜbertragung 
gewinnt  die  Wiedergabe  des  Menschen  bedeutend  an  Lebhaftigiceit 

Derart^  Mittel:  mit  Linien,  Licht  und  Schattengebung  und  durch 
Farben  die  Ausdruckskraft  des  Gesichtes  SU  erglnsen,  au  unterstreichen 
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und  den  Blick  des  Betrachters  auf  die  Hauptsachen  hinzuleiten,  sind, 
wie  schon  erwähnt,  der  kompositionelien  Tätigkeit  des  Portratistcn 
vorbehalten.  Aus  demselben  Grunde  sind  sie  naturgemäß  einer  Kritik 
des  Betrachters  auf  ihren  Ähnlichkeitsgehalt  hin  entzogen.  Dabei 
haben  aber  gerade  dieie  Faktofwi  WBuntlichgn  Airtdl  an  dmi  tr- 
reiditen  AhnlichkaitMiiidnick;  ventlflMa  tie  dodt  die  Reproduktioni- 
tendeni  einxeliier  Zflge  und  hetfen  so  mit,  im  Betrachter  den  mit  dem 
Original  Terknüpften  Gesamtcustand  des  BewuBtseiiis  wieder  wach- 
aumfen. 

Am  geläufigsten  ist  dem  Laien  die  Verwendung  des  Lichtes  durdi 
den  Künstler.  Er  kennt  die  Wirkung  der  künstlerischen  Verteilung 
von  Licht  und  Schatten  einmal  als  eine  form  bezeichnende  —  der 
Maler  modelliert  und  akzentuiert  mit  HelligkeitsuiUerschieden  —  an- 
dererseits als  stimmunggebend,  —  ein  Seelisches  findet  in  der  Art 
und  Bewegung  des  Lichtes  seinen  Ausdruck,  freilich  nicht  als  Selbst- 
zweck, sondern  der  Übertragung  dieses  Stimmungsgeiialtes  auf  den 
dargestellten  Menschen  wegen.  Heute  kann  man  an  die  RoUe  der 
Licht»  mid  Sdtattengebung  in  der  Malerei  nicht  denken,  ohne  Rem- 
hrandtiche  Bilder  vor  Augen  su  haben,  'aber  noch  SuUer  warnte 
in  semer  „Theorie**:  „das  Aufierotdentliche  hi  dem  Lichte,  sowie  Rem- 
brandt  es  oft  gewihlt  hat,  wdlen  wir,  wenige  aufierordentliciie  FiUe 
«isgenommen,  nicht  raten.  Darin  mii8  man  mehr  van  Dycks  Art 
studieren  imd  nachahmen."  — 

Mit  Licht  und  Schatten  formbezeichnend  arbeiten,  heißt  nicht 
nur  die  körperhafte  Wirkung  überhaupt  herausbringen  —  die  Fähig- 
keit dazu  ist  Voraussetzung  jedes  höheren  malerischen  Wirkens  — , 
sondern  die  Ausdrucksträger  betonen,  wesentliche  Züge  gleichmütigeren 
gegenüber  eindruckskraft:g  rnaclien.  Welche  Partien  herauszuheben 
sind,  bestimmen  die  jeweiligen  Bedingungen  des  Modelles.  Je  feinfüh- 
liger die  üchtführung  den  entsprechenden  Formen  des  Gesichtes  und 
der  Gestalt  nachgeht,  ohne  durch  Auflösung  in  konkurrierende  Teil- 
wirkungen  etwas  Flackerndes  und  Zerfahrenes  au  bekommen,  um  so 
grAfier  pflegt  die  malerisdie  Wirkung  au  sein. 

Unerschöpflich  ist  die  stimmunggebende  Kraft  des  Lichteinfalls. 
Ruhe  und  Unruhe,  „sonnige"  Heiterkeit  und  „düstere"  Schwermut 
lassen  sich  mit  Hilfe  von  Helligkeitswerten  in  die  anschauliche  Sprache 
malerischer  Wirkungsmittel  übersetzen.  Das  einfache  Schema  einer 
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senkrechten  Teilung  def  Geliebte  in  eine  beschattete  und  eine  belichtete 
Hälfte,  wie  es  Leonardo  im  Malerbuch  empfiehlt  und  es  Andrea 
de!  Sarto  mit  Vorliebe  verwertet,  unterstützt  die  feste  Formenhaltung 
des  Kopies  und  wirkt  überzeugend  machtvoll.  Durch  Beschattung  der 
Augenhöhlen  betont  Franciabigio  die  Melancholie,  die  in  seinen  idealen 
Jünglingskopfen  lebt.  Auch  Rembrandt  kennt  die  Unterdrückung  des 
Lichtes  an  Auge  als  Ausdrucksmittel  der  Schwermut  oder  eines  ver- 
innerlichtoi,  in  sich  hineinschauenden  Wesens.  Der  geistreiche  Typus 
▼an  Dycksclier  K0pfe  fahrt  sich  in  d«r  HauptsadM  nrfldt  mitf  die 
raffiniert  verteilten  Glendiditer,  die  der  Meier  in  die  Augen  «i  selten 
weiB.  Von  modernen  MsJem  hat  Carriire  dem  Lichte  das  sMrksle 
Innerliehkettsgeprige  verliehen.  Die  Sedenwerte  seiner  Lieht-  und 
Schattengebung  stdien  in  tiefem  Einklänge  mit  dem  Sachgehalt  seiner 
Bilder:  Darstellungen  innerhchster  Beziehungen  zwischen  Menschen, 
wie  der  Mutter-  und  Kindesliebe.  Zugleich  rhythmisiert  seine  Licht- 
führung die  Bildtafel  und  hilft  mit  an  der  Bindung  aller  Elemente 

2Ur  anschaulichen  Einheit. 

Auch  über  das  Lmeament  als  einen  das  Gesicht  begleitenden, 
ergänzenden,  zu  ihm  hinfuhrenden  und  es  betonenden  Kompositions- 
faktor müssen  einige  Andeutungen  genügen.  Es  handelt  es  sich  hier  um 
die  jedem  Künstler  und  jedem  in  der  Betraditung  von  Kunstwerken 
erfahrenen  Laien  wohlbekannten  Erscheinungen»  auch  sind  alle  diese 
Linien  und  Formen  nur  imstande,  den  Ausdruck  des  Phyaiogno- 
mischen  au  unterstOtsen,  nicht  aber  ihn  —  wie  es  die  Farbe  vermag  — 
au  ersetaen. 

Alan  betrachte  das  Porträt  des  Bartolommeo  Panciatichi  Yon 
Bronzino  (Florenz,  Uffizien)  auf  die  Begleitung  und  Verstärkung  der  Ge- 
sichtslinien durch  die  architektonischen  hin  (Abb.  lo).  Die  Senkrechte  gibt 
völlig  den  Richtungscharakter  dieses  Kopfes  an:  schmale,  langgestreckte 
Kopfbildung,  lange  Nase,  zweizipfliger  langer  und  schmaler  Vollbart. 
Die  langfingrigen  wenig  breiten  und  herabhängenden  Hände  gehen  in 
Form  und  Haltung  mit.  Dieses  Bündel  von  Senkrechten  wird  dem 
Auge  des  Betrachters  aufgezwungen  durch  die  übertreibende  Akzen- 
tuierung vertikaler  Linien  in  der  Hintergrundarchitektur.  Der  Kopf 
des  Mannes  steht  tot  einer  ruhigen  Fliehe,  aber  liidcs  und  rechts 
in  den  überlangen  und  phantastisch  schmalen  Fenstern  mit  den 
wunderlidien  Konsolen  entwidcelt  sich  ein  absolut  unnaturalisliscbes 

10* 


Digrtized  by  Google 


148 


DarsfeHunfrsmitfr!  und  Ausdrucksfaktoren 


Linienspiel,  das  nur  als  Begleitung  zu  der  linearen  Melodie  des  Gesichts 
verständlich  und  außerhalb  dieser  sinnlos  ist.  Die  formale  Funktion 
der  Senkrechten  wird  ganz  fühlbar  erst  an  den  Wagerechtcn,  brw.  an 
den  in  horizontaler  Richtung  sich  schwingenden  Bogenlinien.  Das  Ge- 
sicht des  Modelles  zeigt  die  gleiche  Wölbung  des  Bogens  im  Stirn- 
•bicblaB  durch  das  Barett,  in  dar  Augenbrauentuiie  und  Im  w«idi«n 
Fall  des  Schnurrbartes.  Diese  müden  Halbkreise  werden  im  Hinter- 
grund aufgenonunen  durch  die  afchitektonischcn  Bogen,  die  keinerlei 
tektonisdie  Daseinsberechtigung»  sondern  nur  die  innerhalb  der  künst- 
lerischen BUdkonvosttion  notwendige  Aufgabe  haben,  die  lineare  Eigen- 
art der  Physiognomie  bewußt  werden  und  dadurch  alle  Bildteile  sich 
zur  optischen  Einheit  zusammenschließen  zu  lassen.  Auch  die  wage- 
recht abschließende  Brüstung  im  Vordergrund,  vor  der  das  Modell 
sitzt  und  auf  die  es  seinen  linken  Arm  stutzt,  gibt  noch  einmal  Art 
und  Maß  der  abwärts  schwingenden  Schulterlinien  an.  Schliefllich:  Be- 
trachtet man  eine  beliebige  Konsole  links  allein  auf  ihren  Linienablauf 
hin,  so  zeigt  sie  die  Bildung  des  Gesichts  itn  Profil,  aber  gleichsam 
auf  ein  abstraktes  ornamentales  Linienschema  gebracht  So  wird  die 
im  Modell  gegebene  Vorderansicht  ergänzt  durch  eine  das  formale 
Gerüst  stilisiert  und  rerkleinert  seigende  Seitenansicht  In  der  italieni- 
schen Portritmalerei  begegnen  uns,  aufler  b«  Bronaino  (Berliner 
J  ünglingiq[»ortrit )  derartige  Verwendungen  von  Begleitlinien  als  Aua- 
drucksfaktoren formaler  Eigentümlichkeiten  der  Gesichtsbildung  auf 
Schritt  und  Tritt.  Ich  erinnere  an  das  bekannte  Bild  des  Piero  di 
Cosimo  in  Chantilly,  das  als  ,,Simonetta  Vespucci"  oder  als  „Kleo- 
patra"  bezeichnet  wird.  Hier  steht  ein  weiblicher  Profälkopf  vor  einem 
Landschattshintergrunde.  In  ganz  augentälliger  Weise  hebt  sich  nun 
aber  das  Gesicht  von  einer  Wolke  ab,  deren  Umriß  genau  die  Konturen 
von  Kopf,  Stirn,  Nase  und  Kinn  wiederholt  und  durch  diese  Wieder- 
holung unvergeßlich  einprägt.  Daß  die  Rhythmik  der  Landschaftslinien 
der  des  Körpers  nachgeht,  ist  auch  außerhalb  der  Portrfttmalerei  ein 
allbdcanntes  Wirkungsmittd,  dessen  sich  Raffael  im  Karton  zu 
„Petri  Fiaehfug'*  wohl  in  der  genialsten  Weise  bedient  hat  Der  for- 
malen und  mittelbar  psychologischen  Funktion  gewisser  Versatastücke» 
der  Fenster,  SAuIen  usf.  wird  noch  in  dem  Hintergrund  und  Beiwerk 
gewidmeten  Abschnitte  zu  gedenken  sein. 

Die  Entdeckung  der  Farbe  als  eines  Ausdrucksfaktors  für 
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Bewußtseinsinhalte  ist  eine  Tat  der  reifen  Kunst  Der  frühmittelalter- 
lichen Porträtmalerei  diente  die  Farbe  nicht  nur  nicht  als  Stimmungs-, 
sondern  nicht  einmal  als  Ahnlichkeitsträger.  Das  vom  Modell  in  Augen- 
tind  Haarfarbe  mitgebrachte  koloristische  Material  wurde  unvervvertet 
gelassen  zugunsten  einer  rein  konventionellen  Farbengebung.  Man 
sah  noch  nicht  individuelle  Farben  oder  wollte  sie  nicht  sehen,  da, 
wie  eiwihnt,  der  Begriff  einer  Porträtähnlichkeit  ein  von  dem  unseren 
v«]lig  aliweichender  war. 

Den  Gq^enpol  am  dieser  kflnatteriacheii  Ingnoriemiig  alles  Farbicen 
bildet  die  einseitigie  Konaentrienmx  des  Interesses  und  der  Wirkung 
auf  die  kolodstiselie  BrsdMinuttg  im  modernen  Impressionismus. 
Auch  hier  kann  von  einer  Wiedergabe  der  individuellen  Farbe  des  Moddls 
eigentlich  nicht  mehr  die  Rede  sein,  vielmehr  berührt  sich  die  modern^ 
Kunst  darin  mit  jenen  Anfängen  der  Porträtmalerei,  daß  die  Farbe 
in  erster  Linie  einem  dekorativen  Zwecke  dienen  soll.  Wenn  aber  dort 
eine  naive  Freude  am  Bunten  den  Maler  verführte,  semen  Personen 
violette  Haare  zu  geben,  so  ist  die  Wahl  der  gleichen  Farbe  an  gleicher 
Stelle  zu  ähnlichen  dekorativen  Zwecken  heute  das  Resultat  eines  ge- 
steigerten und  raffinierten  koloristischen  Empfindens.  Mit  dem  Aus- 
druck der  Seelenhaftii^t  hat  die  Farbengebung  in  beiden  FiUen 
nidits  au  tun.  In  den  Werken  der  Frfibkunat  desiudb  nickt,  weil  das 
Psychische  noch  anBerhalb  des  DarsteUungsmAglichen  lag»  in  der 
modernen  Malerei  nicht,  weil  die  Auflfisung  der  Gesiditsfarben  in  ein 
Farbenbukett  den  Ausdruck  der  Gcistigiceit  nicht  unterstQtst,  sondern 
ihn  unterdrückt;  z,  B.  Trübners  Porträt  des  Bürgermeisters  Möncke- 
berg  (Hamburg,  Kunsthalle).  Weder  eine  Zeit,  der  die  Farbe  noch 
nicht  Mittel  zum  Zweck,  noch  auch  eine  Zeit,  der  sie  nur  noch 
Selbstzweck  ist,  kann  die  Farbe  in  unserem  Sinne  als  Ausdrucksfaktor 
gebrauchen.  Man  muß  die  Fähigkeit  haben,  im  Kopf  das,  was  man 
an  Farbe  sieht,  zu  malen,  ehe  man  daran  denken  kann,  außerhalb 
der  Gesichtsgrenzen  in  der  Farbe  das  auszudrücken,  was  man  nie  und 
nirgends  sieht. 

5.  Die  Sedenwerte  der  Rurbe 

Unser  Wissen  um  BewuStseinsrorginge  in  anderen  Menschen 
stammt  im  Leben  aus  swei  reichen  Quellen:  aus  Gehörtem  und  Ge- 
sehenem. Freilich  werden  wir  in  beiden  FÜlen  des  Sedischen  nicht 
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unmittelbar  habhaft,  wir  können  das  Gefühl  eines  Mitmenschen  weder 
hören  noch  sehen,  vielmehr  erschließen  wir  die  Gefühlswelt  mittelbar 
aus  dem  Ausdruck,  den  sie  in  der  Sprache,  in  dem  Mienenspiel,  der 
Gebärde  usw.  findet.  In  der  bildenden  Kunst  müssen  alle  Emdrucks- 
faktoren  —  man  kann  diese  fundamentale  Tatsache  nicht  oft  genug 
betonen  —  die  Region  des  Auges  passieren,  der  Strom  der  künst- 
lerischcn  Wirkung  wird  durch  einen  einzigen  Sinn  geltitwt  Infolgedessen 
findet  axKb,  was  die  Ceftthlswhmehmung  Wecfctti  der  Malerei  gegei»- 
flber  «nkngt,  eine  Verdnfachidic  der  WirkUdikeiC  etett:  Nur  soweit 
Bewufttieinflvorginga  in  eiehtbaren  BegleitereeiieisMiiigan  sich  widcrw 
spiegefai,  soweit  sie  Anscfaauungswerte  werden  können,  kcmunen  sie 
als  Ifatetial  für  die  bildende  Kunst  in  Betracht.  Damit  schränkt  sich 
aber  ron  Yornherein  der  Kreis  darstellbarer  seelischer  Inhalte  bedeutend 
ein.  Wurde  diese  Bef^renztheit  der  Kunst  schon  früher  erwähnt,  so 
ist  hier  die  Frage  nach  dem  positiv  Malbaren  zu  beantworten.  Nur 
die  elementaren  psychischen  Grundkräfte  und  -zustände,  Triebe,  Stim- 
mungen und  Leidenschaften  sind  für  uns  an  ihren  physischen  Zeugen, 
den  Ausdrucksbewegtmgen,  ablesbar.  Diese  Welt  der  Affekte  stellt  also 
die  Kunst  dar,  indem  sie  dem  Leben  folgt:  d.  h.  in  Gebärden,  Haltung 
und  Mienenspiel. 

Nun  kennt  der  Maler  aber  nodi  eine  sweite  MSgUddcell^  seelische 
Werte  zu  Anschautmgswerten  nmmsrhaffen,  die  Enge  seines  Materials 
und  seiner  Mittel  su  ef«»eitera:  Br  ecwedtt  unmittelbar  im  ISeCradtiter 
gewisse  Gefühle,  Stimmungen  usw.  durch  die  Gefühlswerte  der  Farbe. 
Die  Farbe  als  Ausdrucksfaktor  ist  nicht  etwa  gleichwertig  der  Gebärde» 
denn  sie  spiegelt  nicht  irgend  ein  Gefühl  wider,  damit  es  aus  ihr  er- 
schlossen werde,  sie  schafft  vielmehr  in  uns  eine  Stimmung,  die  wir 
auf  ein  Objekt  ubertragen,  das  selbst  sozusagen  gefühlsstumm  imd 
-blmd  war.  Dieser  schrofien  Gegen uberstellimg  der  gefühlskundenden 
Ausdrucksbewegungen  und  der  gefühlsbelebten  Farbe  scheinen  die  Er- 
lebnisse des  Errötens  und  Erbleichens  zu  widersprechen.  Es  ist  aber 
zu  bedenken,  daß  uns  das  ErrUten  wie  das  Erbleichen  genau  so 
Anaeichen  hinter  ihnen  stehender  GefOhle  bedeuten,  wie  irgendeine 
Ausdrucksbewegung,  daS  wir  aber  keineswegs  den  Stinunungswert  des 
Rot  oder  WelB  als  das  Gefiihl  hinndunen.  Die  Farbe  kann  aber  auf 
nichts  aiiBer  ihr  in  irgendeiner  Seele  Existierendes  hinweisen,  sie  be- 
sitrt  die  Flhigkett,  gewisse  Gefflhisfolgan  direkt  in  uns  aussuMsen, 
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und  «war  Stimmangen,  die  niemals  in  Ausdrucksbewegungen  ihre 
Widerspiegelung  finden  könnten.  Damit  besitzt  die  Kunst  einen  Aus- 
drucksfaktor für  die  Seelenhaftigkeit  der  Menschen,  den  die  Natur  nicht 
kennt,  in  dessen  Gebrauch  der  Künstler  infolgedessen  völlig  frei  ist.*) 
Man  bezeichnet  das  künstlerische  Rechnen  mit  den  Seeleavverten 
der  Farbe  gern  als  Farbensymbolik.  Der  Begriff  ist  nicht  glücklich, 
da  ihm  stets  die  Nebenbedeutung  des  Geheimnisvollen,  des  Symbolisti- 
schen im  Sinne  deutbarer  begrifflicher  Inhalt»  anhaftet.  „Bme  Syro^ 
bollk  der  Farbe  lat  aber",  wie  Ludwig  Richter  schreibt,  „nidits 
Kfinstleriscfaes  tmd  spittfindig  Erdachtes.  Ein  jeder  Mensch  fUhlt  sie 
unwiUkärlidi.  Z.  B.,  daA  das  BrauAgolden  und  Violett  des  Herbstes 
eine  wehmütige  Stimmung,  das  Mellgeldige  und  sanft  Blaue  des  Mor- 
gens eine  sflfie,  sanfte  Heiterkeit  hervorruft,  empfindet  ein  jeder,  der 
auch  noch  nicht  über  die  wunderbar  geheime,  aber  tief  ergreifende 
Musik  der  Farbentöne  nachgedacht  hat."  —  Von  einer  Symbolik  der 
Farbe  im  Porträt  könnte  man  nur  im  engsten  Sinne  einer  Stellver- 
tretung reden,  und  zwar  insoforn  die  Farbe  als  Träger  seelischer  In- 
halte eine  etgentUch  dem  Physiognomtschen  zukommende  Funktion 
übernimmt. 

Die  besondere  Bedeutung  der  Farbe  für  die  Bildniskunst  liegt 
aber  weniger  im  Eintreten  für  andere  gleichwertige  Ausdrucksfaktoren, 
als  Yielmdir  im  Ausspredien  der  Stimmungen,  die  niemals  auf  anderem 
Wege,  also  auch  nicht  durch  das  Gesicht,  für  das  Kunstwerk  Leben 
gewinnen  würden.  Worauf  beruht  diese  eigentümliche  Ffihig^tder  Farbe? 

Die  Künstler  teilen  die  Farben  nach  ihrem  Stimmungscliarakter 
in  zwei  große  Gruppen  ein:  in  warme  und  in  kalte  Farben.  Ähnlich 
wie  die  Begriffe  „Dur'*  und  „Moll",  geben  „Warm"  und  „Kalt"  aber 
nur  die  allp;eme!ne  Empfindungstoiiart   an,  der  eine   Farbe  ruj^ehört. 

Durch  das  Hinuberspielen  von  Reproduktionen  aus  anderen  Sinnes- 
gebieten in  die  Anschauung,  erfährt  diese  eine  Qualitätsänderung,  eine 
Vertiefung  und  Stärkung,  Die  eigentumliche  Eindruckskraft  der  Tem- 
per atur-£mpfindungs- Anklänge  kommt  dieser  an  sich  gar  nicht  zu, 
sondern  nur,  soweit  sie  das  Auge  passieren,  imd  nur  in  dieser  Um- 
formung sind  sie  innerhalb  der  durchaus  anschaulichen  Bildwdt  isthe» 
tisch  überhaupt  legitimiert. 

Was  „Warm"  und  „Kalt**,  auf  Farbeneindrücke  besagen,  eigentlich 
ist,  tifit  sich  nach  Boeckltn  schwer  sagen.  Der  Ifaler  beruft  sich  auf 
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die  Unmittelbarkeit  seines  Gefühles,  nach  dessen  Ursachen  er  nicht 
zu  fragen  braucht.  Jedenfalls  handelt  es  sich  nicht  um  Temperatur- 
empfindungen, sondern  nur  um  Anklänge  Solcher,  nicht  um  die 
Reaktion  des  Auges  als  Temperaturorgax^  auf  Wärme  und  Kälte  der 
einzelnen  Farbenstrahlen,  sondern  um  psychologische  Beziehungen 
zwischen  der  Farbenwahmehmung  und  unsenn  Vofttellungs leben. 
William  Herachel  bat  swar  die  Venchiedenheit  der  Wännegrade 
eimeliier  FarbenattaUen  experimentell  necbgewiesen,  trotedem  lifit 
sich  aber  nidit  —  wie  Volbehr  will  —  behaupleni  da0  die  Farben 
auf  den  Menschen  „ihnlich''  wie  auf  das  Thennofneter  wirlwn.  Das 
Auge  fibermittelt  so  wenig  Wärme-  und  Kllteempfindungen  als  Gehdrs- 
empfindungen.  Wohl  aber  schließen  sidi  an  die  Wahrnehmung  der 
verschiedenen  Farben  immittelbar  Reproduktionen  von  Tempcratur- 
emptindungen  an,  ebenso  wie  solche  von  Gehörs-  und  Tastempfindun- 
gen. Wir  sprechen  von  warmen  und  kalten,  schreienden,  harten 
Farben  usw.  Daß  bei  den  Farben  der  Rolreihe  die  Empfindungen  der 
Wärme,  bei  denen  der  Blaureihe  solche  der  Kalte  assoziativ  an- 
klingen, hat  seinen  Grund  wohl  in  Folgendem.  An  ihrer  physiologischen 
Wirkung  auf  den  Sehnerren  gemessen,  sind  die  roten  Farben  die  reis- 
stifkeren»  die  blauen  die  reisschwidieren.  Nun  weist  uns  aber  schon 
die  Sprache  darauf  hin»  daB  auch  auBerhalb  der  Parbenwelt  Associ- 
ationen von  WArme  durch  kriftige,  Associationen  von  KUt»  von 
schwachen  Reisen  mitgefOhrt  werden.  Wir  ,,erwirmen"  uns  fflr  das, 
was  uns  „reist**,  „reizloses"  lifit  uns  dagegen  „kalt".*)  Verlangt  also 
umgekehrt  unsere  Gesamtstimmung  nach  gelinden  Reizen,  so  werden 
die  kühlen,  haben  wir  das  Bedürfnis  nach  lebhafteren  Erregungen,  so 
werden  die  warmen  Farben  als  angenehm  emjjfunden.  Mit  dieser  Be- 
ziehung der  Reproduktionen  von  Temperaturemphnden  zu  der  Stärke 
des  Reizes,  den  Farben  auf  uns  ausüben,  erklärt  sich  aber  die  Eigen- 
tümlichkeit der  von  ihnen  ausgehenden  Eindrücke,  die  wir  als  „warm" 
und  „kalt"  bezeichnen,  noch  keineswegs  zur  Genüge.  Die  Theorie 
der  „inneren  Nachahmung"  versagt  in  der  Deutung  der  von  Farben 
ausgelösten  elementaren  bthetisehen  Gefflhle  vollkommen:  Farbe  kann 
niemals  wie  Form  Futdttionsausdruck  sein»  sie  ist  reiner  GefOhlsaus- 
druck*  Lipps  eridirt  das  Brfülltsein  einer  Farbe  mit  Stimmungsgshalt 
als  das  fogebnis  einer  Stimmungseinffihlung.  In  der  Außenwelt  finde 
ich  nur  Farben  von  bestimmtem  Farbentoup  bestimmter  Sättigung  und 


Digltlzed  by  Google 


O^BUsbi^^ätangen  der  Farbe 


KelliglKit  vor.  Bfst  in  der  Betrachtung  einer  Farbe  erlebe  ich  in  mir 
eine  Stimmung,  die  ich  in  die  Farbe  „einfühle",  so  dafi  sie,  an  diese 
immittelbar  gebunden,  ihre  Eigenschaft  zu  sein  scheint.  Einzig  durch 
dieses  ErfüHtwerden  mit  meinem  seelischen  Zumutesein,  bekommt  die 
Wahrnehmung  der  Farbe  einen  Inhalt,  wird  sie  ein  Objekt  der  ästhe- 
tischen Betrachtung.  Die  Farbe  ,,wird  in  mir  zum  Mittelpunkt  iür 
eine  Stimmung.  Diese  Stimmung  ist  meine  Stimmung,  aber  sie  haftet 
an  der  Farbe.  Sie  kommt  aus  ihr  und  erscheint  mithin  als  ihr  angehörig. 
Dadurch  geschieht  es,  daß  Farben  für  mich  nicht  bloß  diese  Farbe  sind, 
gelb,  rot,  blau,  sondern  «ng^eicb  etwas  Bmstes  oder  Heiterei,  Stillet  oder 
Lebhaftes,  etwas  Wannes  oder  Kaltes,  kora  etwas,  wie  eine  Pers8nlidip 
keit."*')  Damit  beantwortet  Lipps  aber  noch  nicht  die  Frage,  wie  es 
kommt,  daB  gerade  diese  Farbe  diese  Stimmung  in  nns  erseugt,  dieser 
Seelenwert  ihr  ankommt.  Das  ProUem  wird  nur  lösbar,  wenn  wir  die 
Mit^virkung  von  reproduktiven  Elementen  im  weiteren  Sinne,  d*  h. 
die  Reproduktionen  von  Vorstellungen  mannigfachster  Art  samt  ihren 
Gefüblsbegleitung^en  annehmen.  Erst  diese  nuancieren  die  assoziativ 
anklingenden  Temperaturempfinduni^en,  sie  lassen  innerhalb  der  war- 
men wie  der  kalten  Farben  Qualitätsunterschiede,  Abstufungen  cum 
Bewußtsein  kommen. 

Beide  Wirkungsiaktoren  können  getrennt  voneinander  vorkommen, 
aber  auch  im  Wahrnehmen  einer  Farbe  sich  verbinden.  Das  letzte 
wird  der  Fall  sein  beim  Anschauen  besonders  ausgezeichneter,  bei 
Hauptfarben  im  psychologischen  Sinne. 

Die  grellrote  Kri^ddeidung  oder  Körperbemahmg  einadner  pri- 
mitiver Stimme  hat  sicherlich  einerseits  den  ZwedE,  durch  den  direkten 
Eindruck  der  Farbe  physiologisch  aufregend  zu  wirken,  und  zwar: 
auf  die  Feinde  abschreckend  und  aufreizend,  auf  die  Träger  der  Farbe 
anfeuernd.  Das  Rot  würde  hier  also  dem  Feinde  gegenüber  verwandt 
in  derselben  Absicht  und  mit  dem  gleichen  Erfolge,  wie  gegen  Stiere 
und  Truthahne.  Die  unmittelbare  und  krailige  Wirkung  der  Rotwahr- 
nehmuag  wird  andererseits  aber  wahrscheinlich  noch  verstärkt  durch 
die  mit  ihr  a^ziativ  verknüpften  Vorstellungen,  z.  B.  die  des  Blutes, 
des  Feuers,  weiterhin  von  Wunden  und  Schmerzen.  Als  Farbe  des 
Blutes  und  als  Herrscher  -  Farbe  spidte  das  Rot  im  Gerichtswown 
des  Altwtums  und  des  Mlttdaltars  eine  hervorragende  Rolle,  bis  es 
durch  das  Schwärs  des  Ernstes  und  der  Feierlichkeit  abgelttst  wurde. 
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Wir  erklären  uns  alfo  den  hohen  Stinunungswtrt  einsdner  Farben 
daraus,  daß  sie  außer  ihrer,  aber  nur  auf  Grund  ihrer  sinnlichen 
Reizfähigkeit  einen  starken  Vorstellungswert  besaßen,  d.  h.  ihre  Wahr- 
nehmung gewisse  gefühlsbetonte  Vorstellungen  weckte.  Welche  Vor- 
stellungen dies  im  eirueinen  waren,  läßt  sich  mit  Sicherheit  nicht 
sagen.  Der  mit  einer  Farbe  ursprünglich  verknüpfte  Vorstelluugsgehalt 
karm  nun  aber  verschwinden,  wenn  die  Bedingungen,  die  zu  der 
Verknüpfung  geführt  haben,  wegfallen,  bzw.  weniger  oft  und  weniger 
intcniiv  «r Übt  wtfdtn.  So  aeboidct  s.  B.  die  VonteUung  des  Blutss 
bei  der  Wahrnehmung  der  roten  Farbe  mit  dem  Sehenerwerden  des 
Blutanblickes,  d.h.  mit  dem  Selteneiwefden  der  I&iegs*  nnd  Jagd* 
erlebnisse  aUmlhiidi  aus.  Der  Stimmungston  der  Farben  erhilt  sidi 
aber  und  beruht  keinesrngs  nur  noch  auf  ihrer  Reproduktionstondett« 
für  Warm- Kalt- Empfindungen,  sondern,  da  der  Vorstellungsinhalt 
selbst  nicht  mehr  reproduziert  werden  kann,  —  schließen  sich  an  die 
Farbenwahrnehmung  jet^t  unmittelbar  seine  ehemaligen  Gefühls- 
begleitungen assoziativ  ati :  also  die  Stimmungen  des  Heiteren, 
Traurigen,  Düsteren,  Welm^utigen  usf. 

Die  Frage,  welche  Farben  Träger  seelischer  Werte  in  diesem  Sinne 
sind  und  welche  nicht,  die  fernere,  welche  Stiminungsqualitaten  den 
einseinen  Farben  heute  sukonunen,  sucht  Goethe  in  dem  Abschnitt 
seiner  Farbenlehre  «i  beantworten,  der  Ton  der  ,,sinnlich*sittlichen 
Wirkung«*  der  Farbe  handelt.  Br  beschreibt  diese  Wirkung  als  eine 
Art  „pathologischer  Affdction",  durch  die  wir  „bald  lebhaft  und  stre- 
bend, bald  weich  und  sehnend,  bald  sum  Idealen  emporgehoben,  bald 
zum  Gemeinen  herabgezogen  werden".  Goethe  nimmt  es  als  eine 
weiter  nicht  erklftrbare  Erfahrungstatsache  hin,  daB  die  Farbe  ,,auf 
den  Sirm  des  Auges  ....  und  durch  dessen  Vermittlung  auf  das  Ge- 
müt ....  eine  entschiedene  und  bedeutende  Wirkung  hervorbringe, 
die  Sich  unmittelbar  an  das  Sittliche  anschließt".  Seine  Gruppierung 
der  Farben  deckt  sich  mit  der  Einteilung  in  warme  und  kalte  Farben, 
die  Goethe  jedoch  nur  insofern  streift,  als  er  bemerkt:  ,,Das  Blau 
gibt  uns  ein  Gefühl  von  Kälte".  Ein  entsprechender  Hinweis  auf  die 
Wirme  des  Rot  fehlt.  Goethe  stellt  rot-gelb,  gelb-rot  auf  die  „Plus- 
seite", weil  diese  Farben  „regsam,  tebbaft  und  strebend  stinuncn". 
So  scheine  sich  s.  B.  die  Energie  des  Zinnoberrot  ins  Organ  su  bohren 
und  bringe  eine  unglaubliche  Erschütterung  hervor.  Die  Farben  der 
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„Minusseite"  dagegen  sind:  Btau,  rot-blau,  blau-rot.  ,,Sie  stimmen 
zu  einer  unruhigen,  weichen  und  sehnenden  Empfindung."  Das  Blau 
macht  eme  sonderbare  und  unaussprechliche  Wirkung. 

Interessant  ist,  daß  Rot  im  Russischen  den  Sinn  von  schön",  von 
ausgezeichnet"  hat;  die  ,,roteSiube"  ist  die  gute  Stube".  Rot  hat  also 
als  Festfarbe  seine  Bedeutung  für  die  Volksempfindang  behatten.  Vom 
BlAukann  man  aoderenetts  beobediten,  daB  es  nidit  nur  ,,tiiiausapredi* 
licli**  wifkt,  aondern  «nsgesprochen  als  ▼ocnehnie  Farbe.  Es  taucht  in 
der  bUdendeii  Kunst  und  in  der  Mode  auf,  sobald  die  Gesinnung  der 
Künstler  und  der  GeseUschalt  aristoknüsch  wird  (Emptrenit).  Und 
zwar  wird  Blau  als  vornehme  Farbe  angesprochen,  weil  es  eine  kalte 
Farbe  ist.  Sine  gewisse  ,,Kfihle"  des  Temperaments,  im  Sinne  einer 
angeborenen  oder  anerzogenen  herabgesetzten  Erregbarkeit  äußeren 
Eindrücken  gegenüber,  hat  aber  von  jeher  den  vornehmen  Menschen 
charakterisiert.  Ob  die  bekannte  Redensart  vom  „blauen"  Blut  der 
Adeligen  irgendwie  mit  dieser  spezifischen  Bewertung  der  blauen  Farbe 
zusammenhängt,  wissen  wir  nicht.  Für  die  außer  künstlerische  Be- 
deutung des  Blau  kommt  Ewald  zu  dem  ergänzenden  Ergebnis:  „Der 
Wert  des  Blau  ist  am  ]Mtns  gemessen  im  Aufgange." 

Wir  werden  Goethe  schliefllich  nicht  folgen  können,  wenn  er 
die  Wirkung  einer  gemischten  Farbe,  z.  B.  die  des  Rotblau  ab  efai 
GefOhl  beschreibt,  das  seinerseits  auch  aus  den  an  den  Binjselfisrben 
haftenden  GefOhlsbetonungen  gemischt  ist.  Gemiseht»  Gefühle  gehörten 
zum  Rflstseug  der  populären  Psychologie  des  t8.  Jahrhunderts.  Zwar 
nicht  gegen  ihre  Existenzmöglichkeit,  wohl  aber  gegen  ihre  Darstelliuig»» 
möglichkeit  mit  künstlerischen  Mitteln  wandte  sich  Reynolds  in  einem 
Ausfall  gegen  dilettantische  Kxmstschreiber :  ,,Weil  sie  nicht  vom  Be- 
rufe sind  und  daher  nicht  wissen,  was  geleistet  werden  kann  und  was 
nicht,  sind  sie  sehr  freigebig  mit  ungereimtem  Lobe.  Sie  finden  immer 
das,  was  sie  finden  wollen,  sie  loben  Vorzüge,  die  kaum  nebeneinander 
bestehen  können  und  beschreiben  vor  allem  gerne  mit  großer  Genauig- 
keit den  Ansdru«^  emer  gemischten  Gemfltsbew^ung,  wddie  mir  gans 
bcionders  auBer  dem  Bereiche  unserer  Kunst  su  liegen  sdieint" 

Im  Bisddang^  mit  Goethes  theoretischen  Betrachtungsn  stehen 
Boecklins  kflnstlerische  Brfahrungeo.  Bs  ist  wahrscheinlich,  wenn 
auch  nidit  nachweisbar,  daft  dieser  groie  Farbenpraktiker  und  Bieperi- 
mentator,  von  dessen  Scfareibtiach  Homer,  Dante,  Ariost  und  Goethe 
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nicht  herunterkamen,  die  „Farbenlehre"  gekannt  hat.  Rot  und  Gelb 
wirken  seiner  Ansicht  nach  heiter,  blau  aber  stimmt  geheimnisvoll. 
„Darum  tragt  Maria  in  memer  PietÄ  in  Berlin  ein  blaues  Gewand,  — 
und  so  auf  anderen  Bildern  Fr  au  en  gestalten ,  die  etwas  Geheimnis- 
volles andeuten  sollen. "  (Man  denke  z.  B.  an  das  „Herbstgefühl".) 
Boecklins  Bemerkung  über  das  Berliner  Bild  ist  Tom  Künstler  aus 
gemacht,  fflr  den  die  Absadit  dne  Pkti  flt  ■dhaffen  das  Primirc,  die 
Wahl  des  blauen  Gewandes  als  eines  Ausdrucksfaktors  für  die  mit 
der  VotMeUunc  der  t,PietA'*  verbundene  Gefühlswelt  das  Sdeundire  ist. 
Der  Betiaditer  legt  umgekehrt  die  Stimmungen,  die  die  Farbe  in  ihm 
weckt,  als  Bewufitieinsvorgang  den  Mensdien  unter,  an  denen  diese 
Farbe  auftritt,  oder  mit  Goethes  Worten:  „Man  bezieht  bei  Klei- 
dungen den  Charakter  der  Farbe  auf  den  Charakter  der  Person."  Für 
den  Genießenden  trägt  also  die  Pietä  nicht  Blau,  weil  sie  eine  Piet4 
ist,  vielmehr  wir  sehen  in  dieser  Gestalt  eine  klagende,  weil  ein  Blau 
mit  dem  Seelenwert    Wehmut"  es  uns  aussagt. 

Mit  Recht  sieht  Frey  in  der  Wiederentdeckung  der  Seelenwerte 
der  Farbe  vielleicht  Boecklins  gioüte  Leistung.  Sie  gehört  zu  seinen 
malerischen  Urerfahrungen.  Lenbacb  erzählt:  Boecklin  habe  ihn 
schon  wSfarend  der  gemeinsamen  Weimarer  Zeit  gdehrt,  wie  man 
„durch  ein  starkes  Gelb  oder  Rot  gewisse  Blau  und  Grau  sauberhaft 
ersdieinen  lassen  könne*'.  DaB  es  sich  hwr  mdit  nur  um  Anwen* 
düngen  der  Boecklinsdien  Lehre  von  den  Kontrai^fdcten,  als  dem 
gemeinsamen  Wirkungsresultat  komplementärer  Farben,  handelt,  son- 
dern um  das  „Stimmen"  gewisser  Farben  auf  gewisse  Gefühlstöne, 
das  geht  aus  Lenbachs  Bekenntnis  hervor:  Boecklin  habe  ihn  an 
seiner  Auffassung  vom  Bildnis  irre  gemacht.  Um  Auffassungs-,  nicht 
um  Darsteliungsfragen  ging  also  die  Diskussion.  Boecklin  war  stets 
auf  eine  symbolisierende  Wirkung  der  Farbe  aus.  Er  meinte,  man 
müsse  „bei  dem  Bildnis  eines  jungen  Mädchens  von  vornherein  sehen, 
daB  es  sich  um  ein  solches  handelt;  es  müsse  daher,  was  Kleidung 
anlangt,  in  Frühlingsfarben  dargestellt  werden,  —  mir  (Lenbadi)  er- 
schien es  dagegen,  dafi,  je  mdir  man  sidi  auf  soldie  allgemeinen 
jugendlichen  Symbole  oder  Efidcten  einlasse  —  desto  mehr  der  in- 
dividuelle Charakter  des  Bildnisses  leiden  mflsse." 

Beide  Maler  sind  auf  ihrem  Standpunkte  geblieben.  Wihiend  der 
Portrttist  Lenbach  immer  mehr  einen  allgemeinen,  hamumisierenden 
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„altmeisterlichen"  Farbton  bevorzugte  und  die  AmdfttCksfähigkeit  der 
Farbe  für  Seelisches  fast  völlig  ignorierte,  versuchte  Boccklin  in  seinen 
wenigen  Porträts  nicht  stets  mit  Glück  -  den  spezifischen  Stim- 
mungsgehalt in  einem  starken  Kolorismus  auszusprechen.  Man  be- 
trachte z.  B.  das  Bildnis  der  Frau  Dr.  Fiedler  (Berhn,  Nationalgalene). 
Die  Dame  steht  vor  einer  Marmormauer,  über  die  ein  leichtgewöikter 
Vorfrühiingähimmel  sieht.  Das  Grün  der  Wiesen,  die  der  Beschauer 
nur  ahnt,  leuchtet  im  Grün  des  Mantels,  die  ersten  Veilchen  tragt 
die  Freu  la  der  Hand,  wie  ihr  junget  LMteegiück  ^  das  g»nse  Bild 
will  von  einer  hellen,  feinen  Seele  etsShlen.  Ich  glaube  femer»  daB 
das  Holinungsgrfin  im  Pinsel  des  Maleis  auf  dem  Selbstbildnis  mit  dem 
Tode  (ebenda)  nicht  nur  als  Parbenflede,  scmdem  ebenscMehr  als  Stim- 
mungsnote au  wirken  hat.  Boecklin  hat  sich  aber  nie  —  was  Lenbach 
au  fürchten  schien  —  in  einen  ödenParbensTmbolismus  und  -Schematis- 
mus verrannt,  etwa  gleich  den  Nazarenem,  die  mit  Vorliebe  das  Weiß 
mit  der  ,, reinen  Frömmigkeit"  identifizierten  und  denen  die  Unschulds- 
farbe und  ein  sauberer  Umriß  ein  „unbeflecktes  Herz"  bedeuteten/^) 

Fragt  man  nach  der  Bedeutung  der  Farbe  als  Ausdruckstaktor  für 
seelische  Zustände  in  Rembrandts  Schaffen,  so  lautet  die  Antwort: 
die  Entdeckung  der  Seelenwerte  der  Farbe  ist  ein  letztes  Ergebnis  seiner 
kOnstkrischen  Entwickeinng.  Rembrandt  scbmtet  von  der  Form  sur 
Farbe  ▼or,  d.  h.  er  unternimmt  im  Alter  eine  Transponierung  des  See> 
lisdien  aus  der  fwmalen  Tonart  der  früheren  Zeit  in  die  rein  kolo- 
ristische; er  veclegt  das  Zentrum  des  psydiologischen  Atisdrudcs  von 
den  fomialen  Paktoren  auf  die  koloriatisehen. 

Aber  Rembrandts  Kunst,  die  Farbe  zum  Sprechen  zu  bringen, 
erschöpft  sich  nicht  darin,  daB  sie  ihm  e  i  n  Mittel  mehr  wird.  Unan- 
schauliches zu  veranschaulichen  und  eine  Stütze  und  Ergänzung  des 
Physiognomischen  zu  sein.  Mit  der  leidenschaftlichen  und  gewaltsamen 
Energie,  der  tembüjta  des  Genies  preßt  er  die  Farbe  auf  ihre  Ausdrucks- 
iähigkeit  hin  und  zwingt  ihr  die  letzte  Leistung  ab;  sie  muß  ihm  das 
Mittel  werden,  sich  als  Maler  der  Seelenhaiti gkeit  des  Menschen  zu 
bemächtigen.  Das  Alterskolorit  Rembrandts  übernimmt  die  Funktion 
der  Physiognomie.  Die  Folge  ist  eine  wiUendidie  Entgeistigiing  der 
K^üe  augunsten  dieser  Beseelung  der  Parbe.  Bs  ist,  als  ob  Rem- 
brandt eine  Gceisensprsche  findet,  die  (^tch  der  des  Kindes  nur  in 
Ausdrucksiattten  redet,  eine  Sprache,  wie  sie  dem  Maler,  dessen  Mund 
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dei  Redens  müde  und  dessen  Hand  des  Formens  nicht  vanUxt  m&chtig 
ist,  gebühret,  eine  Sprache,  deren  Vokabularium  in  Farben  besteht. 

Ich  glaube  nicht,  daß  es  nötig  ist,  mit  Neumann  noch  einen 
Schritt  weiter  zu  gehen  und  der  Farbe  nicht  bloß  die  psychologische 
Funktion,  sondern  eine  metaphysische  Aufgabe  zuzuschreiben.  Neu- 
mann redet  von  dem  tief  symbolischen  Gehalt  und  der  mystischen 
Wirkung  der  Farbe,  er  bezeichnet  diese  mit  Seelenwerieii  gesättigte 
Altenkoloristik  Rembrandts  als  das  Verttindigungsmittd,  als  den 
SchlOsad  Tom  Sinnlidieii  «um  HichtiiiiiiUclien.  In  «ler  Farbe  and  einzig 
in  ihr  werde  das  VerglnifUdie  als  Gleichnis  des  ITnvergInglichen  er- 
kannt. Es  ist  eine  Frage  des  0aubenS|  ob  nyui  Nenmann  auf  diesen 
Boden  der  Spelnilation  fdgt.^*)  Ober  Rembrandts  philosophische  Be- 
dürfnisse sagen  die  etnxig<»i  Quellen  unseres  intimeren  Wissens  um 
den  Menschen:  seine  Bilder  nichts  aus,  wohl  aber  läBt  sich  aus  den 
Alterswerken  ablesen,  daß  er  sich  die  Farbe  als  einzigen  Ausdruck 
für  das  Psychologische  vorbehalten  hat.  Den  Bildnissen  gegenüber 
(ich  denke  an  das  Braunschweiger  Fan^ilienbild)  könnte  man  noch  im 
Zweifel  sein,  ob  der  Mangel  an  seelischem  Ausdruck  in  den  Köpfen 
Absicht  oder  ein  Zeichen  des  Nichtmehrkönnens  ist.  Die  Nichtbildnisse 
aber  zeigen  klar  das  letzte  Wollen  des  Meisters. 

War  Rembrandt  durch  die  Natur  der  Porträtaufgaben  gezwungen, 
das  Gesidit  und  den  Blidc  xu  geben,  wenn  auch  in  stailcer  Dämpfung 
des  Individuellen  und  des  Geistigen,  so  war  er  den  Stoffen  setner  Bin- 
bildungskrait  gegenOber  auch  hierin  frei.  Rembrandt  malt  ab  seine 
michtigste  AlteraM^öpfung  die  Heimkehr  des  verlorenen  Sohnes  (Peters- 
burg, Eremitage),  —  und  nun  ist  es  das  Bezeichnende,  er  ändert  den 
Lukastext  dahin,  daß  er  den  Vater  blind  sein  läßt,  er  nimmt  ihm  den 
Hauptträger  der  Seelenhaftigkeit  im  menschlichen  Gesicht :  den  Blick 
des  Au^es.  Und  in  der  Darstellung  geht  Rembrandt  auf  dem  gleichen 
Wege  weiter,  den  er  mit  dieser  Redaktion  des  Stoffes  eingeschlagen 
hat.  Auch  der  Sohn  ist  blicklos,  er  sieht  in  dem  Bildmoment  nicht 
und  nichts,  da  er  sein  Gesicht  in  das  väterliche  Kleid  preßt,  —  imd 
selbst  werm  er  den  Kopf  höbe,  lur  den  Betrachter  bliebe  er  blicklos, 
da  ihn  dieser  von  hinten  sieht 

Rembrandt  lieS  die  Seelen  seiner  Gestalten  nicht  verstummstt, 
wohl  aber  eine  andere  Sprache  als  die  des  Mundes  reden:  die  der 
Farbe  —  und  der  Gebirdung. 
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4.  Gebärdung 

Der  darstellende  Künstler  V:ann  nur  Teiünhalte  aus  den  Lebens- 
äußerungen  der  Seele  seines  Modelles  herausgreifen:  einzig  ihre  Aus- 
prägung in  Anschaulichkeiten,  um  von  diesen  Wirklichkeitsfragmenten 
aus  die  komplexe  Gesanitvorstellung  der  Seele  im  Betrachter  sich  ent- 
widcela  wa  lassen.  Im  Leben  gewinnen  wir  die  Vorstellung  von  der 
Seeleohaftigkeit  eines  anderen  vorwiegend  am  den  pejchiaehen  Begleit- 
erscheinungen der  Affekte,  GeCfiMe  und  Stimnuingen,  aus  den  Aus« 
drueksbewegungen.  Aber  auch  von  diesem  Material  au  dem  ja 
auch  die  Sprachlaute  gehören  —  kann  der  Maler  nur  wieder  eine 
Auslese  verwerten;  als  Auadrucksfaktoren  kommen  für  ihn  die  an- 
schaulichen Ausdrucksbewegungen  in  Betracht:  die  Gebärdung. 

Der  Begriff  der  Gebärdung  umfaßt  sowohl  die  Gebärde"  im 
engeren  Sinne,  also  das  Spiel  der  Gesichtsmuskeln,  die  Bewegungen 
der  Arme,  Hände  und  Beine,  als  auch  das  „Gebahren"  des  ganzen 
Korpers,  das  zustandeV:ommt  aus  einem  Zusammenwirken  von  Ge- 
sichtsausdruck, Geste  und  Korper haltung.  Jeder  Mensch  besitzt  ja  eine 
Art  persönlichen,  einen  gewissen  mechanischen  Rhythmus,  einen  ganz 
bestimmten,  aussefaließlicb  ihm  eignenden  Ablauf  von  Ausdrudcabewe» 
gungen,  an  dem  er  ebenso  au  identilisieren  ist»  wie  an  den  unbewegt 
bleibenden  konstitutionellen  Teilen  seiner  Gesicht»-  und  Kdrperbildung. 
Diesen  individuellen  körperlichen  Rhythmus  gilt  es  für  den  KOnstler 
mit  Hilfe  seiner  eigenen  organlachen  Nachempfindungsfihigkeit  wahr- 
aunehmen  und  darzustellen. 

Die  starke  Eindruckskraft,  d.  h.  die  Reproduktionstendenz  der 
Ausdriicksbewegungen  im  Kunstwerke  beruht  darauf,  daß  die  Kenntnis 
unserer  Mitmenschen  sich  zun;  Teil  aus  Bewegungsvorstellungen,  aus 
Erinnerungen  an  mitempfundene  körperliche  Rhythmik  aufbaut.  So 
läßt  sich  beobachten:  das  Aut tauchen  der  Erinnerung  an  einen  guten 
Bekannten,  vor  allem  an  einen  gehebten  Menschen,  knüpft  sich  häufig 
daran,  daB  wir  auläUig  uns  in  einer  Körperhaltung  befinden,  die  der 
erinnerten  Person  eigentümlich  und  uns  an  ihr  gewohnt  ist^*) 

Geblrdung  und  PersOnlichkeitsvorsteUung  sind  auBerordentUdi 
fest  miteinander  asaoaiiert*  vrix  erinnern  uns  nidtt  nur  an  den  ganzen 
Körper  eines  Mitmenschen,  sondern  mit  dem  ganzen  eigenen  Körper 
an  jenen  fremden. 
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Der  Kunstgriff  des  Gedankenlesers  Campanella  bestand  darin, 
durch  Nachahmung  der  Haltung  die  Gedanken  der  Menschen  zu  er- 
raten. Die  ganze  Versteh  barkeit  der  Gebärde  beruht  ja  darauf,  daB 
in  dem  BetraditaMlen  Gefflble  durch  bewufite  oder  unbewisftte  Necli* 
eluniiiig  ihrer  Auidnidesbewegungen  ins  Leben  gerufen  werden,  ^el- 
idcht  liBt  aicfa  auch  die  Peychologie  der  Maeie  und  der  Maieen^ 
teidenechaften  nur  erktiUen  auf  Grund  einer  unwiderstdiltchen  inter- 
indtTidueUen  Gafflhlsbewegung  infolge  gemeinsamer  Haltung  und 
Bewegung.  Die  moralische  Zwangswirkung  der  Bewegungen  in  der 
geschlossenen  Ordnung  ist  jedem  Soldaten  bekannt,  —  und  das  Heer 
kann  auf  die  mit  parademäßiger  Genauigkeit  und  Schärfe  ausgeführten 
iormalen  Exerzieraufgaben  nicht  verzichten,  weil  der  Vorgesetzte  bei 
ihnen  aus  den  angegebenen  psychologischen  Gründen  tatsächlich  nicht 
nur  alle  Kopie,  Arme  und  Beine,  sondern  auch  alle  Seelen  „an  der 
Schnur"  hat. 

Der  Ursprung  für  jede  GebArde  ist  das  Ausdrucksbedttrfnis 
ffir  eine  Gemfltsbewegung.  Erst  insofern  jeder  AUdtt  gleichseitig  einen 
Vorstdhingskem  besitst,  ist  die  Gebärde  nicht  nur  GefOhls»,  sondern 
auch  VorstellungsiuBerung  und  befriede  als  solche  das  Mittoilungs- 
bedflrfnis  des  Menschen.  Auf  Grund  dieser  sosialen  Funktion  der 
Ausdruckid>ewegungen  entwickelt  sich  die  Gebärdung  zur  Gebirden- 
Sprache,  zu  einer  Form  des  intellektuellen  Austausches.^*) 

Als  künstlerischer  Ausdrucksfaktor  ist  jede  Gebärde  stets  eine 
mitteilende,  nicht  bloß  eine  „ausdrückende",  wie  ja  auch  jede  Äuße- 
rung des  Menschen  im  Drama  —  selbst  der  Monolog  —  auf  das  Ver- 
standenwerden durch  den  Zuschauer  rechnet.  Die  Gebärde  wendet  sich, 
wenn  es  auch  die  Trägerin  derselben,  also  die  dargestellte  Person  mclit  so 
meint,  an  den  Bildbetrachter,  weil  er  sie  eben  sieht.  Der  Porträtierte 
führt  Siels  mit  dem  Beschauer  eine  Art  Gesprich,  das  sich  freilich  der 
Augen-  und  Kand»,  statt  der  Mundsprache  bedient. 

Daft  wir  die  Gebirde  Terstehen,  daB  sie  überhaupt  ein  kOnst» 
lerischer  Ausdrucksfaktor  für  Seelisehes  werden  kann,  ruht  erstens 
auf  der  schon  betonten  engen  assoziativen  V^knüpftheit  zwischen 
allen  Ausdrucksbewegungen  und  ihren  Affekten  und  Vorstellungs* 
inhalten.  Indem  wir  eine  Gebärde  nachempfinden,  schließt  sich  der 
Affekt  an,  dessen  Ausdruck  sie  is^.  Zweitens  liefet  aber  die  Ein- 
deutigkeit des  natürlichen  Systems  der  Ausdrucksbewegungen  in  ihrer 
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lokalen  und  aiMwi«tiTen  Beziehung  zu  den  Sinnesorganen  undSinnes- 
empfin  düngen.  Das  Mienenspiel  des  Mundes  ist  dedialb  so  leicht  ver- 
ständlich, weil  es  in  einer  Wiedergabe  der  Bewegungen  besteht,  die 

bei  lust-  oder  unlustbetonten  Geschmackseindriicken  ausgelöst  werden, 
die  Mimik,  der  Nase  und  der  Augenpartien  wegen  ihres  Zusammen- 
hanges mit  den  angeborenen  Reflexen  auf  Geruchs-  und  Lichtreize. 
Die  Gebärden  der  Arme  und  Hände  werden  unmittelbar  als  Greif-  und 
Tastbewegungen  verständlich,  ist  doch,  entwickelungsgeschichtlich  be- 
traditet,  z,  B.  die  Anweisende  Gebärde  nichts  anderes  als  eine  bis  zur 
Andattung  abgeschwächte  Gretfbewegung.  Alle  diese  Ausdruckebewe- 
concen  treten  ntm  aber  für  gewöhnlich  «uf  bei  Erieciinfen  und  Vor- 
steilimBen,  die  mit  den  betreffenden  Sinnen  nichts  mehr  su  tun  haben» 
sondern  nur  noch  einen  aügemdnen  LusU  und  Unlustdiarakter  tragen. 

In  Hinbüdc  auf  die  seelischen  Inhalte,  die  sie  widersptegehi, 
herrscht  n\in  aber  unter  den  Ausdrucksbewegjungen  des  Gesichts,  der 
Greif-,  Tast-  und  Gehwerkzeuge  keine  Gleichwertigkeit.  Vielmehr  be- 
steht eine  Stufenfolge  der  Gebärden  derart,  daß  die  stärksten  und  mit 
unserem  leiblichen  Sein  am  engsten  verknüpften  Affekte  die  Region 
der  Extremitäten  beanspruchen,  wäiirend  der  Gesichtsausdruck  eine 
höhere  Entwickelungsform  der  Ausdrucksfähigkeit  repräsentiert,  da  er 
die  Qualität  der  Afiekte  angibt,  nicht  nur  ihre  von  den  Körper  bewe- 
gungen  verratene  Intensitit.  Vor  allem  aber  tet  «fas  Gesicht  der  HaupU 
sdiauplatz,  auf  dem  die  Vofstdlungsinhalte  der  Affdrte  ausgedrückt 
werdtti.  Im  Undcreis  der  höheren  Sinnesorgane  herrsehen  also  die 
Gruppen  von  Ausdrudcsbewegungen,  die  mit  der  Verfeinerung  unseres 
Geffihldebens  in  Verbindung  stehen.  So  ist  das  Mienenspiel  —  auch 
genetisch  betrachtet  —  die  entwickeltste  Form  der  Gebärde.  Selbst  den 
Blick  des  Auges  fassen  wir  als  Ausdrucks-,  vorwiegend  als  eine  Greif« 
bewegung.  Während  sich  die  stärksten  Grade  eines  körperlichen  Schmerzes 
oder  Lustgefühls  z.  B.  Ausdruck  verschaffen  in  den  Bewegungen  der 
Gliedmaßen:  es  ist  um  an  den  Wänden  hoch  zu  laufen  —  Freuden- 
sprünge —  um  sich  greifen  usw.,  spiegeln  sich  schwächere  Grade  und 
qualitativ  andere  Gefühle,  solche  seelischer  Art,  in  der  Mimik  des 
Gesichts  wider,  ja,  der  einzige  anschauliche  Verräter  einer  Stimmung 
kann  die  latente  Beweitlidikett  des  Blidns  sein. 

Die  Besiehungen  zwischen  Bewegtheit  und  Geistigkeit,  die 
sur  Rangordnung  der  Gebirden  führten,  bilden,  wie  die  Sprache  seigt, 
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einen  festen  Bestandtdl  der  populären  Psychologie.  Das  ,,Att0enich- 

sein**  im  Gegensatz  zum  „Sichzusammennehmen"  bezeichnet  deutlich 
die  Ausdrucksbeweglichkeit  bei  intensiven,  den  ganzen  Körper  in  An- 
spruch nehn^cnden  Reizen  gegenüber  der  Bewef.;;i.ingsarmut  bei  Affekten, 
die  vom  Vorstellungsgehalt  und  dem  Willen  beherrscht  werden.  Es 
besteht  also,  um  die  gemeine  Ansicht  in  der  Sprache  der  Psychologie 
auszudrücken  —  eine  feste  Wechselwirkung  zwischen  geistigen  und 
köiperlidien  Bewegungen  überhaupt  Sie  konkurrieren  miteinander. 
Der  Zustand  Intensifster  geistiger  Arbeit  ULBt  sidi  nicht  mit  der  Aus- 
führung körperlicher  Bew<^p>>^fBn  verbinden,  imG^enteil:  derAufen- 
blick,  in  dem  die  „innere  Stimme**  au  einem  spridit,  seigt  den 
Xdiper  in  Erstarrung.  Die  Glieder  bleiben  in  ehier  Bewegungi^hase 
St^en,  der  Ausdruck  aufmerksamsten  Lauschens  pr&gt  sich  dem 
Gesicht  ein,  wie  ihn  z.  B.  Rembrandts  Matthäus  (Paris,  Louvre) 
oder  Boecklins  Selbstbildnis  mit  dem  Tode  (Berlin,  Nationalgalerie) 
und  Michelangelos  Jesaias  an  der  Sixtinischen  Decke  zeigen. 
Andererseits:  Die  geistige  Tätigkeit  läßt  sich  dämpfen,  ja  unterdrücken 
durch  willentlich  herbeigef  iihrte  Konkurrenz  mit  der  körperlichen  Aktion. 
Der  Segen  des  Sportbetriebes  für  den  Kopfarbeiter  beruht  hierauf.**) 
Aus  dieser  psychologischen  Not  sucht  der  Porträtist  eine  Tugend 
M  madien,  indem  er  Bewegungen  und  Gebirden  als  Brests  für 
eine  Seelenhaftigkeit  verwendet,  die  das  Gesicht  und  der  Blick  nicht 
hergibt.  So  ist  es  ein  bdcannter  malerischer  Ausweg,  Mensdien, 
die  wenig  ,4ni  Kopf**  haben,  und  denen  sich  auch  nicht  durch 
willkürliche  Intensineiung  des  Blickes  etwas  Geist  und  seelisch» 
Energie  verleihen  liftt,  in  einer  möglichst  momentanen  impulsiven 
Ausdrucksbewegung  darzustellen.  Über  die  Starrheit  der  Seele  wird 
so  durch  die  Belebtheit  des  Körpers  hinweggetäuscht.  Franz  Hals  und 
van  Dyck  handhabten  diesen  Kunstgriff  meisterhaft.  Entsprechend 
pflegt  der  Porträtist  die  äußere  Bewegtheit  um  so  mehr  einzu- 
schränken, ein  je  intensiveres  geistiges  Leben  im  Kopfe  ausgedruckt 
werden  kann.  Die  absolute  Ruhe  der  Haltung  wirkt  aul  solchen 
Porträts  als  ein  „Insichruhen"  der  Seele.  Rembrandt  und  auf 
mandien  Portrits  der  so  bewegungsfrohe  und  -reiche  Goya  gründeten 
den  machtvollen  Bildniseindruck  auf  diese  Lebens-  und  Wirkungs» 
erfahrung. 

Für  den  Künstler  kommen  nur  die  universalen  Elemente  der 
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iwtQrtieheii  Gebirdentprache  in  Betracht*  Ab  dndeuttg,  aUgenwin 
ventladltdi  werden  ihm  die  GebArden  gelten»  deren  enicheiilkhe  Be- 
ziehung zu  ihrer  Bedeutung  unmittdber  erkennbar  ist.  Obwohl  im 
allgemeinen  sich  überall  unter  ähnlichen  Verhältnissen  ähnliche  Formen 
einer  Gebärdensprache  herausgebildet  haben,  sind  doch  der  Verständ- 
lichkeit der  Gebärde  Grenzen  gesetzt  in  den  Temperamentsunterschieden, 
den  Sitten  und  d.r  Kultur  verschiedener  Völker  und  Zeiten.  Wir 
wissen  alle,  daB  wir  die  italienische  Gebärdung  leicht  als  theatralisch 
empfinden,  in  ihrer  künstiensclien  Anwendung  sogar  meistens  so  emp> 
funden  haben,  obivohl  sie  für  den  Italiener  eine  durchaus  natürliche 
Art  sich  su  geben  Ist.  Wie  wenig  das  sfidliche  Sichgebirden  dem  nor- 
dischen Temperamente  gemlB  ist»  seigen  die  Anfime  Rembrandts. 
Man  erinnera  stdi  der  patiiettsdien  »^^roBen**  Renaissanoe-Gcate,  mit 
der  Christus  den  Laaaras  enredct  (Radierung).  In.  denGebirdcn»  die 
wohl  allgemein  verstanden,  aber  verschieden  bewertet  werdui,  kommen 
die  einem  Bedeutungswandel  unterworfenen. 

Sieht  man  das  Material  an  Gebärdungen  durch,  die  als  künst- 
lerische Ausdrucksfaktoren  verwendbar  sind ,  so  ergeben  sich  zwei 
psychologisch  grundverschiedene  Gruppen.  Die  eine  umfaßt  Gebärden, 
die  vorzugsweise  dem  Ausdrucksbedürfnts  für  Gemütserlebnisse  dienen, 
wir  wollen  sie  ,, Affektgebärden"  nennen,  auf  der  anderen  Seite 
stehen  „Vorstellungsgebärden",  deren  Funktion  es  ist,  Vorstellungs- 
inhalte mitniteilen.  Innerhalb  dieser  Kategorie  »»hinwetsoider*' 
bärden  sind  aber  wiederum  die  unmittelbar  hinweisenden  von  <ten 
mittelbar  hinweisenden  oder  symbolisdien  Gebärden  zu  unterscheiden. 
Diese  letsten  entiiallen  keine  unmittdbare  Veranscfaaulichung  eines 
Vorstdhingsinhaltes.  sondern  weisen  auf  eine  Vorstellung  bin»  die 
ihrerseits  wieder  einen  Gedankeninhalt,  den  zu  symbolisierenden,  ver- 
tritt. Der  Weg  des  Verständnisses  führt  hier  also  über  eine  nach  swei 
Seiten  assoziativ  verknüpfte  Zwischenvorstellim^.'*) 

Die  Af  iektgebarden  tragen  durchaus  monologischen  Charakter, 
sie  sind  die  Formen  des  pantomimischen  Selbstgespräches,  weil  ihren 
Inhalt  stets  ein  Affekt  bildet;  der  sich  in  dem  Sichgebärrienden  abspielt. 
So  dient  etwa  die  Gebärde  der  Pietä  Boecklins  (Berlin,  National- 
galerie)  lediglich  dem  Ausdruck  der  Stimmung»  sie  weist  nicht  auf  einen 
Vorstdlungrinhalt  oder  ein  Objekt  aufieilialb  der  Agierenden  hin»  und 
wird  auch  nicht  erst  mit  Hilfe  von  BegriffsUbertragungen  verstindlich. 
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Die  unmittelbar  hinweisende  VorttellungigebArde  hat  dagegen 

als  ein  Mittel  intellektuellen  Aiiitausches  dialogischen  Charakter.  Von 
dem  Träger  der  Ausdrucksbewegung  zielt  sie  zentrifugal  nach  außen, 
auch  für  den  Fall,  daß  sie  eine  rückbezügliche  Geste  ist.  Wenn  ich 
auf  meine  eigene  Person  zeige,  so  will  ich  nicht  mir  mitteilen,  das 
bin  ich,  sondern  einem  Subjekt  außer  mir,  dessen  Aufmerksam- 
keit dann  zentnpetal  gelenkt  werden  soll.  Derartige  Gebärden 
können  sich  nach  zwei  Hauptrichtungen  erstrecken,  einmal  innerhalb 
des  Bildraumes,  —  andererseits  aus  dem  Bilde  heraus  in  der  Richtung 
auf  den  Btldbetraebter.  Im  eisten  Falle  dienen  sie,  von  ihrem  mit- 
geteilten und  sich  von  Fall  zu  Fall  indemdem  Vorstdhmgsinbalt  ab- 
gesehen, — der  Verknüpfung  der  Bildteile:  Rimniichkeit,  Gestalten,  Ob- 
jslEte,  siir  inneren  BUddiüieit;  im  aweiten  Falle  ist  ihre  An^gsbe^ 
Mrisdien  dem  Betrachter  und  dem  BUdinhalt  eine  feste  Besichnng 
herzustellen,  die  äußere  Bildeinheit,  d.  h.  die  des  Geschauten  mit  dem 
Schauenden  aufrecht  zu  halten.  Der  ins  Bild  hineinweisende  Jüngling 
auf  Raffaels  Disputa  und  der  aus  dem  Bilde  herausgestikuHerende 
Hauptmann  auf  Rembrandts  Nachtwache  illustrieren  beide  Möglich- 
keiten unmittelbar  hinweisender  Gebärdung. 

Rembrandts  bekannte  Radierung:  Josef  erzählt  seine  Träume" 
gibt  ein  Beispiel  für  die  künstlerische  Verwendung  der  mittelbar 
hinweisenden  oder  symbolischen  Gebärde.  Die  Geste  Josefs  ist 
ohne  weiteres  nteht  verstindfich,  Sie  weist  nicht  auf  eine  nnmitt^bar 
anschauliche  Besiehnng  hin.  Das  täte  sie»  wenn  a.  B.  ein  GrttßenmaB: 
die  Höhe  von  der  Erde  bis  zu  den  Ober  sie  ausgebreiteten  Rinden, 
mitgeteilt  werden  sdlte^  es  findet  auch  kein  AfKIct  in  dieser  Gebirde 
seine  anschauliche  Spiegdung,  es  ist  keine  Lust-  oder  Unlustgeste. 
Vielmehr  bildet  das  Bindeglied  swischen  Gebärde  und  dem  durch  sie 
bezeichneten  Gedankeninlialte  unsere,  durch  die  Anschauung  der  ganzen 
dargestellten  Szene  wachgerufene  Erinnertmfr  an  die  biblische  Geschichte. 
Erst,  weil  und  wenn  wir  wissen,  was  Josef  geträumt  hat,  wird  uns 
das  W  i  e  seiner  Traumdarsteilung  durch  die  symbolische  Gebärde  Ter- 
ständlich. 

Eine  große  Klasse  von  Gebärden  versagt  sich  nun  aber  der  kunst- 
krisdicn  Wiedergabe,  nämlich  die  nachbildenden  Gebärden.  Diese 
Gebilden  werden  dadurch  gdtennseichnet,  daß  sie  efaien  Gegenstand 
dnrdi  die  Ausdrucksbewegung  nachahmen  und  swsr  entweder  durch 
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ein  Nachzeichnen  seiner  Umrisse  oder  durch  ein  Nachformen  seiner 
plastischen  Gestalt.  Eine  derartige  Geste  wird  ganz  verstehbar  erst 
nach  vollendeter  Nachbildungsbewegung,  wenn  der  Körper  ganz  be- 
schrieben ist.  Die  bildende  Kunst  kann  aber  stets  nur,  da  sie  Be- 
wegung durch  Ruhe  ausdrücken  muß,  einen  Moment  aus  einer  Be- 
wegungsiolge  herauslösen  und  von  diesem  Teilinhalte  des  im  Leben 
wahrgenommenex^  aus  die  Gesaintvorslellung  durch  den  Betrachter 
gewinnen  lanen.  Aus  der  Reihe  von  Bewegungsmomenten,  aus  denen 
sich  die  Afidrt-  und  Vorstdlungsgebärde  sunnunensetien,  wildt  der 
Künstler  die  Höhe-  oder  richtiger  Endpunkte  der  Bewegung,  in  denen 
sie  mm  Stillstand  konunt  Die  PietAgebirde  s.  R  wird  darsteltber  in 
dem  AugenbUdr,  in  dem  die  Hand  am  Kopfe  ruht»  die  Joeefgebirite 
im  Moment  des  Ausgestredetbleibens  der  Hände  Ober  dem  Brdboden. 
Und  diese  Gebftrdenfragmente  lassen  im  Betrachter  den  Gesamtablauf 
der  Bewegung  reproduziert  werden,  genügt  ihr  Anblick  doch  auch  im 
Leben  schon,  imi  den  Sinn  der  Gebärde  und  das  Vorher  der  Bewe- 
gung abzulesen.  Da  aber  die  Kunst  nicht  die  Bewegung  als  Bewe- 
gung geben  kann,  sondern  nur  einen  diese  für  die  Vorstellung  symbo- 
lisierenden Ruhezustand ,  kann  sie  auch  die  nachbildende  Gebärde 
nicht  verwenden,  deren  Vorstellungsinhalt  wie  gesagt  einzig  der  Be- 
trachtung der  ganzen  Bewegung  ausgeliefert  wird,  und  sich  durch 
keine  Nichtbewegung  vertreten  lAfit;  innerhalb  der  nachbildenden  Ans- 
drucksbewegung  gibt  es  keinen  „fruchtbarsten  Moment",  sondern  alle 
sind  gleich  unentbehrlidi. 

Wenn  im  Absdmitt  Aber  das  Griffel-  und  Pinselportrit  behauptet 
wurde:  die  primitive  UmriBzeichnung  ist  aufzufassen  als  entstan* 
den  aus  der  nachbildenden  UmriBgebärde,  derart,  daß  an  Stelle  des 
Materials  der  Luft,  in  die  der  Mensch  seine  Gebärde  zeichnet,  das 
dauerhaftere  des  Steines  oder  Holzes  getreten  ist,  so  befindet  sich  diese 
Feststellung  nicht  in  Widerspruch  mit  der  hier  ausgesprochenen  Un- 
verwend barkeit  der  nachbildenden  Gebärde  lür  den  Künstler.  Es  ist 
etwas  anderes,  daß  die  künstlerische  Tätigkeit  sich  aus  einer  Gebärde 
entwickelt  und,  daß  sie  eine  Gebärde,  im  Siime  des  Gebahrens  einer 
Gestalt,  darstellt  Wenn  die  seichnende  Hand  eine  das  Vorsteilungs» 
UM  nachbfldende  Geblfde  ausfahrt,  so  Termag  sie  deshalb  doch 
nicht  jemanden  su  zeichnen,  wie  er  mit  der  Gebirde  einen  Gegen« 
stand  nachbildet. 


Dlgitized  by  Google 


i66 


DarsttHiini^rsmiffc!  und  A üsdrurksfaktonn 


Wir  haben  keine  Geschichte  der  Gebärde,  weder  eine  Darstellung 
ihrer  völkerpsychologischen  Bedeutung,  noch  ihrer  künstlerischen  Ver- 
wendung. Über  die  Roile,  die  die  Gebärdung  in  der  Entwickelung 
der  Kunst  gespielt  hat,  müssen  daher  einige  Andeutungen  genügen. 
Woraui  es  ankommt,  ist  die  Tatsache,  daß  sich  von  einem  absoluten 
isÜlfttischen  Wert  der  Geb&rdung  ebenso  wenig  sprechen  läßt,  als  von 
•inem  tokhefl  der  AlinlichlBeit  oder  irgend  eines  Ausdnicksfekton 
sonst»  etwm  der  Farbe.  Die  kfinsüerisclie  Wertung  der  Gebirdiing  ist 
fortwlhrendm  Sdiwankungsn  unterworfen. 

Jedenfalls  felangten  elementare  seelische  Zustände  in  der  primi- 
tiven Kunst  früher  zum  Ausdruck  in  den  Geb&rden  der  Greif-  und 
Gehwerkzeuge  als  im  Spiel  der  Gesichtsmuskeln.  Und  das  entspricht 
wohl  auch  dem  entwickelungsgeschichtlichen  Verlauf,  der  die  Aus- 
bildung,' der  Gebärdung  in  der  charakterisierten  Abhängigkeit  von  der 
Ausbildung  des  Gefühls-  und  Vorstellungslebens  zeigt.  Dazu  kommt 
ein  rein  technischer  Grund:  Eine  Arm-  oder  Beinbewegung  ist  leichter 
zu  zeichnen,  als  eine  Veränderung  des  Gesichtsausdruckes.  Man  kann 
freilich  oft  bemerken,  daß  Kinder  sehr  rascli  der  wenigen,  die  größten 
AusdmdcsmöglichlBeiten  des  Gesichts  (Laditn  und  Weinen)  tragenden 
Linien  habhaft  werden.  Vielleicht  ist  auch  die  grdflere  EmpAndUchkeit 
des  Auges  fOr  Bewegungen  als  für  stabile  Verhältnisse  ein  Grund  ge- 
wesen für  das  Vorausgehen  des  Pantonthnischen  vor  dem  Physiogno- 
nitsdien  in  der  Geschichte  der  hOdenden  Kunst.'*) 

Die  primitiven  Zeichner  bedienen  sich  ursprünglich  —  wieder 
im  Zusammenhang  mit  den  natürlichen  genetischen  Verhältnissen  — 
der  Affektgebärden,  oder  richtiger:  die  Gebärden,  die  sie  wiederzugeben 
suchen,  haben  nur  die  Aufgabe,  die  Gefühlszustände  ihres  Trägers 
auszudrücken.  Sobald  aber  die  Gebärde  im  Leben  anfing,  dem  Mit- 
teilungstriebe zu  dienen,  sobald  sie  eine  soziale  Funktion  bekam,  wurde 
die  Gebärdung  auch  in  der  Kunst  ein  Mittel  der  Vorstellungsweiter- 
gabe. In  der  Bilderschrift  der  primitiven  Völker  und  als  Bindeglieder 
dieser  Schriftfragmente,  treten  rein  symbolische  2Seichen  und  Linien 
ohne  Jede  anschauliche  Besiehung  swischen  den  Vorstdlungsgebärden 
auf.  Je  ausschlieBUcher  die  Gehäfdung  der  Mitteilung  dient,  um  so 
unnaturalistischer  wird  sie  wledergegd)en.  So  wird  aus  einer  Körper* 
bewegunc  ein  blofies  Zeichen.  Daher  begnügt  man  sich  mit  einer  ein- 
sigen ausgestredcten  Hand,  der  des  Sprechers,  wenn  es  «.  B.  gilt,  die 
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Petition  von  sieben  in  ihren  Ansichten  übereinstimmenden  und  ge- 
zeichneten Kriegern  darzustellen.")  Es  ist  natürlich,  daß  die  Hände 
bei  ihrer  großen  Bedeutung  für  die  Gebärdung  bis  in  das  frühe  Mittel- 
alter hinein  allgemein  viel  zu  groB  wiedergegeben  werden ;  die  primi- 
tive Kunst  wertet  die  sinnlichen  Elemente  nicht  nach  ihrer  Anschau- 
lichkeit und  Wirklichkeitsgemäßheit ,  sondern  nach  ihrer  Bedeutung 
im  VorsteUungslebtn  das  Zdduwfs. 

In  der  antiken  Kunst  kreusen  sich  swd  Strömungen,  eine  der 
Auebildung  der  kttntttertidien  Gebirdenfpradie  en^^jenkommende 
Temperamentsanlage  des  griechisdien  Volkes  und  eine  efhisctie,  ihr 
bis  zu  einem  gewissen  Grade  widerstrebende  Anschauung.  Der  flbeiall 
im  Süden  so  lebhaft  ausgebildete  Sinn  für  das  körperliche  Sein  und 
Sichgeben  des  Menschen  nfihrt  gemeinsam  mit  dem  sich  aller  körper- 
lichen Ausdrucksmöglichkeiten  bedienenden  Temperamente  das  Gefühl 
für  die  Gebärdung  in  Leben  und  Kunst.  Diesem  Drang  zur  Gebärdung 
begegnet  nun  aber  —  und  in  der  archaischen  Kunst  ist  dieser  Prozeß 
deutlich  sichtbar  —  eine  ethische  Auffassung  des  Menschen,  die  von 
ihm  fordert,  daß  er  sich  in  jeder  Gemuls-  und  Lebenslage  stets  selbst 
l^ichbleibe.^')  Em  solches  Ideal  konnte  natürlich  nur  bei  einem  sur 
lebhaftesten  Gebirdensprache  neigenden  Volke  überhaupt  sich  eat- 
wickdn«  Die  Geb&rdung  wurde  dank  ihrer  allgemeinen  Verlwettung 
ethisch  entwertet  und  mit  dem  Odium  des  Plebejischen  und  Würde« 
losen  behaftet.  Das  Ideal  des  Ansichhaltens  in  psychischer  Besidiung 
bedingte  auch  ein  Ansichhalten  der  Gliedmaßen  in  der  Kunst,  eine  , 
gewisse  Steifheit  und  Unbeweglichkeit»  die  keineswegs  nur  auf  ein 
technisches  Nichtanderskönnen,  vielmehr  auf  dieses  moralische  Nicht- 
anderswollen  zurückzuführen  ist.  Als  sich  die  Bande  dieser  strengen 
Ethik  lösten,  wurden  auch  die  Gheder  wieder  frei,  und  die  Gebärdung 
gewann  eine  neue  und  verstärkte  Ausdrucks bedeutung. 

Das  Überwiegen  des  Mimischen  vor  dem  Physiognomischen  in  der 
antiken  Kunst  ist  wohl  mit  darauf  zurückzuführen,  daß  die  Plastik 
das  Interesse  des  Bochauers  nicht  auf  den  Kopf  konsentrieren  darf, 
sondern  über  die  ganae  Gestalt  verteiloi  muB.  Daher  die  Beredsam- 
keit des  Xdfpers  und  die  Verschwiegenheit  des  Mundes  und  der  Augen. 
Vielleicht  wird  aber  auch  die  ganae  Innigkeit  mancher  Gebilden  über- 
haupt erst  empfindbar  an  der  Kilte  des  GesichtHtusdrudses. 

Der  große  Fortschritt  Giottos  über  die  typische  Festsetsung  der 
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Gebärdensprache  im  der  byzantinischen  Kunst  hinaus  lag  in  den  feier- 
lich gedampiten,  aber  doch  so  persönlich  empfuiui«iien  Gesten  seiner 
Gestalten. 

Der  psychologischen  Bedeutung  der  menschlichen  Gebärdung  ging 
LtODAfdo  ab  tnter  tfstamatiMh  denkend  nadi.  Br  «mpfilil  dim 
jungen  Haler  die  Gehirdensprache  der  Stummen,  dieier  „lleieter  der 
Gestünitetion''  su  studieren.  „Wenn  die  Fjguren'V  so  lehrte  er,  „nicfat 
lebcfidife  und  dereitite  Bewegunfsn  machen,  da0  sie  damit  in  ihren 
GUedem  die  Absicht  ihrer  Seele  auidfflchen,  so  sind  sie  doppelt  tot 
Erstens  sind  sie  dies,  weil  die  BAalerei  ja  an  sidl  nicht  wirklich  leben- 
dig ist,  sondern,  selbst  leblos,  lebendige  Dinge  nur  auidradct.  Und 
verbindet  sich  also  nicht  die  Lebhaftigkeit  der  Gebärde  mit  ihr,  so  ist  sie 
zweifach  tot."  Darum  notierte  er  sich:  ,,wie  man  eine  in  Zorn  ver- 
setzte Person  macht!"  —  m^^^  man  einen  Verzweifelten  darstellt"  — 
, .einen  darzustellen,  der  zu  mehreren  Personen  redet"  usw.  Der  Meister 
des  Abendmahls  hatte  das  Recht,  die  Gebärden  Verkünder  der  Seelen- 
beivegungen  zu  neimen",  —  und  er  ist  der  erste,  der  vom  Standpunkt 
'  des  llalets  aus  die  Forderusf  formuliert:  „die  gemalten  Figuren  mfimen 
in  solcher  Weise  gemacht  sein,  daS  die  Beschauer  von  Ihnen  mit 
Leichtigkeit  aus  ihren  Stellunfsn  den  Vorsats  ihres  Gemütes  au  er- 
kennen Termdfen.** 

Die  Ausbildung  einer  kflnstlerischen  Gebirdensprache,  sozusagen 
eines  pantomimischen  Alphabets  für  den  Ausdruck  typischer  Affekte 
^  und  Stimmungen  wurde  eine  der  wichtigsten  formalen  Aufgaben  der 
klassischen  Kunst.  In  Italien  schufen  die  großen  Künstler  eine 
Skala  von  Ausdrucksbewegungen ,  die  im  Norden  zum  akademischen 
Schema  für  den  Gebrauch  jedes  Pinseiknechtes  wurde.  So  versteht 
man,  daB  C.  Dolci  im  ,, Dialog  über  die  Malerei"  es  als  einen  ihrer 
Ruhmestitel  erwähnt,  sie  könne  „zwar  Dinge,  die  nur  durch  den  Kon- 
takt sich  fühlbar  machen,  oder  die  bloß  dem  Geschmacke  zugänglich 
sind,  nicht  direkt  malen",  wohl  iber  Gedanken  und  Empfindungen, 
„soweit  und  weil  diese  sich  durch  gewisse  iufiere  Bewegungen  su  er* 
kennen  geben*'. 

Der  ganae  Unterschied  des  nordischen  und  des  südlichen  Tem- 
peraments Riegelt  sich  wider  in  der  niederländischen  und  italie- 
nischen künstlerischen  Geliänlensprache.  Die  Differenz  ist  aber  nicht 
nur  eine  graduelle,  sondern  auch  eine  qualitative.  In  Holland  fehlt 
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nicht  etwa  di«  Anidnicksbewegung  überluiupt,  aber  die  genuniathc 
bildeode  Kunst  bevorzugt  den  mimischen  Ausdruck  im  Gegensatz  sur 
Vorherrschaft  der  pantomimischen  Sprache  bei  romanischen  Nationen. 
Wir  sahen :  die  Gebärden  der  Greif-  und  Tastorgane  dienen  vorwiegend 
dem  Ausdruck  der  Affekte.  Die  Menschen,  die  von  der  italienischen 
großen  Kunst  dargestellt  wurden,  waren  aber  ein  Geschlecht,  über- 
reich an  starken  Affekten  und  aktiven  Gefühlen,  voller  nach  außen 
gerichteter  Begehrungen;  ihr  Gemütsleben  fand  daher  in  der  panto- 
tnimiiclitn  Ckbftrdung  wtkm  voUuidate  Wi«ders»be.  In  Holland  da» 
gegen,  dem  Lande  nach  innen  gewandter  und  mit  passiven  GefOhtoi 
bcsehSftlgter  Menechcn,  bildeten  eich  die  phyiiognomiaclMn  Geblr- 
dunfen  aus,  die  der  Sdiauplate  eines  entwickelten  Vorstellung»-  tmd 
Stimmungslebens  sind. 

Und  es  ist  nidit  nur  der  Gegensatz  von  handebiden  und  wollen» 
den  Natiu-en  hier,  denkenden  und  fühlenden  dort,  der  sich  in  der 
italienischen  und  holländischen  Gebärdung  ausspricht.  Auch  der 
Wert  der  schönen  menschlichen  Äußerlichkeit,  seines  %'ollkommenen 
körperlichen  Daseins  findet  nur  m  Bewegungsmotiven,  die  den  ganzen 
Körper  beanspruchen,  den  deckenden  künstlerischen  Ausdruck,  wäh- 
rend der  Reichtum  menschlicher  Innerlichkeit  und  Beseeltheit  einzig 
durch  das  Spiel  der  Gesichtsmuskeln  und  die  Tiefe  des  redenden  Auges 
wiedersugeben  ist* 

An  einem  Objekt  vereinii^n  lassen  sich  beide  Ausdrucfcsfaktoren 
nicht,  ebensowenig  wie  die  Darstellungsmittel:  Form  und  Farbe  sidi 
je  SU  einer  höheren  Einheit  verbinden.  Die  ersten  schlieSen  einander 
psjrdiologiscfa,  die  «weiten  isthetisch  ans.  Man  kann  auch  in  der  Kunst 
nicht  immer  alles  wollen,  und  vielleicht  beruht  der  tiefe  Unterschied 
des  Künstlers  vom  Dilettanten  darin,  da0  jener  die  Grenzen  kennt, 
weiß,  was  er  von  Material  und  Mitteln  verlangen  kann,  während  dieser, 
das  Unmögliche  erstrebend,  nicht  das  Geringste  des  Möglichen  tatsäch- 
lich hervorbringt.  Auf  irgendeine  Seite  der  Wirklichkeit  muß  die 
Kunst  Siels  Verzicht  leisten,  und  der  alte  franzosische  Atelierspruch: 
„Savoir  faire  des  sacrifices"  behält  seine  Gültigkeit. 

Wohl  jeder  Betrachter  japanischer  Kunst  macht  die  Erfahnmg: 
die  summarische  Darstellung  der  Gesichts-  und  Körperformen  und  die 
unglaublidie  FlUiigkeit,  Bewegungen  und  Gebirden  wiedersugeben,  er» 
scheint  nebeneinander  gans  unvereinbar.  Jahrhundertelang  werden  mit 
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den  gleichen  wenigen  Strichen  Gresicht  und  Hände  in  formelhafter 
Weise  hingeschrieben.  Neben  dieser  Armut  an  Ausdruck  aber  ein 
unendlicher  Reichtum  an  Bewegungsmotiven !  So  momentan  die  Ge- 
bärden der  Krieger,  Träger,  Schauspieler,  Handwerker  usw.  anmuten, 
SO  erstarrt,  maskeiiliaft  erscheinen  ihre  Physiognomien.  Verständlich 
wird  diese  merkwürdig  einseitige  DarsteUungsf&higkeit  der  japanischen 
Ibmit  ent  ai»  dw  ursprünglidMD  V«ricliwiiterang  d«r  lltil«rei  mit 
der  ihr  alt  ebenliürtig  gdtenden  Kalligraphie.  Die  Gewohnheit  des 
Auge*  und  der  Hand,  sich  in  kriftif  bewegten  und  endiwiinfenen 
Linien  au  ergehen,  iflhrt  su  einer  Berorgugung  aller  linear  lich  ent* 
laltendoi  Bewegungen  vor  den  gefebenra  und  unbewegten  KStper» 
und  Gesichtsformen.  Die  Projektion  der  körperlichen  Gebärdung  auf 
eine  Fläche  ergibt  ja  einen  Linienablauf,  der  sich  „hinschreiben'*  läßt, 
während  dss  Ideal  der  kalligraphischen  Schönheit  selten  durch  das 
Lineament  des  Mienenspiels  befriedigt  wird. 

Eine  ästhetische  Diskrepanz  zwischen  der  Naturnähe  der  Gebat  den 
der  Greif-  und  Gehorgane  und  der  Naturferne  des  Gesichtsausdrucks 
existiert  für  den  japanischen  Künstler  nicht,  ist  er  doch  nicht  an  den 
europäischen  Begriff  einer  durchgehenden  und  nur  im  Ganaen  mehr 
oder  minder  strengen  WirklichkeitsgemABheit  gebunden. 

Die  Tatsache,  daß  ein  Volk  höchster  künstlerischer  Leistungen 
fähig  ist,  nicht  nur  trotxdem,  sondern  gerade  weil  es  den  Begriff  der 
Naturwahrheit  und  Ähnlichkeit  in  unserem  Sinne  einer  Obereinstim- 
mung  des  „Abbildes**  mit  dem  „Vorbilde"  in  einer  Reihe  von  Merk- 
malen nicht  kennt,  diese  Tatsache  sollte  doch  zu  einer  endlichen 
Revision  unseres  ästhetischen  Begriffsschatzes  führen.  Die  japanische 
Kunst  verzichtet  auf  Wirklichkeitsgemäßheit  ihrer  Leistungen  aus 
ästhetischen  Gründen,  Hören  wir  einen  ihrer  Kenner  und  Theore- 
tiker, Shin-zau,  der  1777  in  seinem  Buche  „Gwa-Joku"  die  gute 
,,alte"  Kunst  der  schlechten  „modernen"  gegenüber  dadurch  charak- 
terisiert, daü  Sie  weniger  Natur,  aber  desto  mehr  Kunst  gewesen  sei: 
„Unter  den  Gemilden  gibt  es  eine  sogenannte  naturalistische  Art,  bei 
der  es  fOr  erforderlich  gehalten  wird,  daS  Blumen,  Gräser,  Fische,  In- 
sdeten  usw.  genaue  Ähnlichkeit  mit  der  Natur  seifen.  Dies  ist  ein 
besonderer  Stü  und  mu0  als  solcher  gewürdigt  werden;  dodi  da  sein 
Ziel  nur  die  Darstellung  der  Formen  unter  Vernachlässigung  der 
Regeln  der  Kunst  ist,  so  ist  er  ohne  Adel  und  ohne  Geschma^ 
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~  Bei  alten  Bildern  wurden  das  Studium  der  Zeicbenkunst  und  di« 
Gesetze  des  Geschmackes  beobachteti  ohne  daß  man  auf  eine  genaue 
Nachahmung  der  natürlichen  Form  sah.  —  Es  ist  der  Fehler  der 
fremden  (europäischen)  Gemälde,  daß  sie  sich  zu  tief  in  die  Wirklich- 
keit versenken  und  daher  viele  Einzelheiten  zeigen,  die  besser  unter- 
druckt werden;  —  solche  Werke  sind  wie  bloße  Zusammenstellungen 
von  Wortern;  das  japanische  Gemälde  aber  soll  ein  Gedicht  von  Farben 
imd  Formen  sein.  —  Es  ist  durchaus  nicht  wesentlich,  die  Natur  ge> 
luui  lU  kopieren.  Ein«  Zeidinting  kann  eint  teiir  cute  Danlelliiiic 
einer  Naturereclieiiitiiic  und  dennoch  ein  sehr  «rmseliges  Kunstwetk 
sein.  Auf  der  anderen  Seite  kann  ein  Gemilde  einen  hoben  fcOnst- 
lerisdien  Rang  verdienen,  ohne  den  Tatsachen  der  Natur  geredit  au 
werden."«*) 

Der  kOnetlerische  Sinn  der  Gebärde  in  der  japaniichen  Malerei 
ist  nidit  so  sehr  der,  Bewegungserlebmsse  wiederzugeben,  vielmehr 

dienen  alle  diese  Bewegungsmotive  einer  rein  formalen  Absicht,  näm- 
lich der  dekorativ  wirksamen  Rhythmisierung  der  Bildfiächc,  Der 
japanische  Künstler  betont  die  spezifisch  formale  Funktion  aller  Ge- 
bärdung innerhalb  der  übrigen  kompositioneilen  Elemente  gegenüber 
ihrer  sachlichen  Aufgabe,  die  Gestalt,  ihre  Innerlichkeit  und  den  Zu- 
sammenhang der  stofflichen  Faktoren  zu  deuten. 

Da  der  Focmweit  der  Gebärde  in  ihrer  Bedeutung  ffir  den  Um» 
riB  einer  Figur  ruht»  ist  er  ein  rein  linearer.  Die  Geschlossenheit 
oder  das  Lddirige  des  Konturs,  der^stufenfdrmige  oder  der  steil  ab> 
stOrsende  Linienablauf  an  einer  Kdrperseite»  das  linde  Fhiten  des 
Ltneamenla  oder  das  jihe  Herausfahren  einer  Liniengruppe  bestimmen 
den  eigentümlichen  omamentalen  Reiz,  den  —  nicht  allein  in  dem 
linienempfindlichen  Japan  —  die  Projektion  des  Körpers  aul  die  Fläche, 
seine  Silhouettenwirkung,  hervorbringt. 

Dem  Versuch,  die  entwickelungsgeschiclitliche  Bedeutung  der  Ge- 
bärde als  Ausdrucksbewegung  und  ihre  Verwendbarkeit  in  der  Kunst 
zu  skizzieren,  hat  sich  also  die  psychologische  Analyse  des  ästhetischen 
Eindrucks  anzuschließen,  der  in  ihrer  Aiibchauiichkeit  liegt.  Ichsehe 
eine  doppelte  Möghchkeit,  eine  Bewegimgsfiguration  ästhetisch  aufzu- 
fassen: eimiMl  kann  ich  der  Gebirdung  als  eines  ruhenden,  vom 
Hintergrund  sich  wie  eine  Arabeske  abhebenden  Bildes  bewuBt  werden, 
andererseite  sehe  Idi  ihren  Bewegungsaufwand,  empfinde  ihr  Flüssig- 
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werden.  Der  Akt  der  BildbetrachUing  wird  mter  MiteB  «usschliefiUch 

durch  die  eine  oder  die  andere  Atiffassungsweise  gekennzeichnet  werden, 
vielmehr  verwachsen  bei  Menschen,  die  nicht  ganz  einseitig  motorisch 
oder  visuell  apperzipieren ,  beide  miteinander,  durchdringen  und  er- 
gänzen sich.  Nun  ist  aber  die  ästhetische  Bewegungsau iiassung  ihrer- 
seits wieder  das  Produkt  zweier,  in  der  Analyse  auseinanderzu- 
haltender Faktoren.  Der  Genuß  beruht  nämlich  auf  dem  Sehakt 
als  lolchem,  also  auf  lenaoriiciien,  und  auf  raproduktivan  Bla- 

Dia  GafOhlsbetonunK  untefar  Gattcbtimipllnduncen  hinst  au- 
»ammen  mit  dem  Bau  uiueres  Sebapparatat.  Et  ist  bekamit,  dafi  dia 
▼ertikala  Symmatda  (d.  h«  dia  Anordnung  dar  auainandar  tynunatrisdian 
Etemenia  links  und  rechts  von  ainer  varttkalan  TailungpAiche)  alt 

angenehm  empfunden  wird  tmd  unmlttdbar  „ins  Auge  fällt",  während 
die  horizontale  Symmetrie  gleichgültig  und  sehr  schwer  bemerkbar  itt. 
Die  Gründe  für  diese  verschiedene  Bewertung  symmetrischer  Verhält- 
nisse Sind  wahrscheinlich  diese.  Infolge  optischer  Täuschungen  sehen 
wir  allgemein  die  obere  Hälfte  einer  halbierten  Senkrechten  für  größer 
an,  als  sie  ist;  d.  h.  wir  fassen  die  Gleichheit  senkrecht  aufeinander- 
stehender  Teile  nicht  als  solche  auf.  Ferner:  Die  Vertikalsymmetrie 
bedingt  aina  Wiederholung  dendbtn  Empfindung,  die  Horitontaltym» 
natrie  aber  nicht,  und  aivar  detfaatb,  weil  unier  Sehapparat  tdbit  vertikal 
tymmetritch  gebaut  itt  FUr  die  beiden  Augen  gibt  alto  die  vertOua 
tymnetritclia  Figur  die  gleiche  Enpfindung  sweiinal,  dar  Luttwert,  der 
der  Wiederbolung  gleicher  Empfindungen  überhaupt  eignet,  bildet  alto 
den  Grimd  der  angenehmen  Wirkung  der  S^nmietrie.  Es  ist  höchst 
wahrscheinlich,  dafi  eine  Befriedigung  der  rein  psychologischen  Forde- 
rungen des  Auges,  z.  B.  eine  Inanspruchnahme  des  Sehapparatet  gemäS 
dem  Prinzip  des  —  an  der  Erreichung  des  Zweckes  gemessen  — kleinsten 
Kraftaufwandes,  unmittelbar  von  Lustgefühlen  begleitet  ist.  Eine  Nach- 
wirkung tatsächlicher  Erfahrungen,  also  ein  Eintreten  des  sehenden 
Auges  für  die  tastende  Hand  in  Autfassung  und  Genufi  optischer  For* 
men  ist  keineswegs  stets  anztmehmen.*^) 

Zum  Anteil  des  sensorischen  Faktors  am  anschaulichen  Bindruck 
der  BewegungsdarttaUung  kommen  nun  aber  die  Erfahrungen  von 
Spannungen,  Haltungen,  Bewegungen  des  eigenen  Körpers,  die  atto- 
aiattT  in  die  Betrachtung  der  Formen  htneinipielan.  Wir  nahmen,  wie 


Dlgitized  by  Google 


QebänUmg  als  KftnposUionsfiikiot 


173 


Lipps  sich  ausdrückt,  eine  „mechanische  Interpretation"  der  Körper- 
haltuni^  des  Dargestellten  vor.  Diese  Reproduktionen  kommen  zustande 
auf  Grund  von  Nachempfindungen  unmittelbar  sinnlicher  Art  beim 
Anblick  von  Bewegungen  und  Haltungen  iin  Leben.  Derartige  Ver- 
knüpfungen zwischen  einer  optischen  Wahrnehmung  und  unserer 
,,inneren  Einstellung"  (Groos)  auf  diese  haben  nun  so  oft  stattgehabt, 
daB  vor  dem  Bilde  —  auch  ohne  Nachahmungsimpulse  —  die  be* 
trefleaden  Bnqifindtmgen  reproduiiert  werdeii.  Man  denke  an  dtn  An> 
bilde  einer  staffcen  Kopidrebiing.  Das  tatiichMdie  Eintreten  von  Orpm- 
empfiadiingen  an  Stelle  ihres  reprodnktiTen  NacrhkHngens,  Ist,  glaube 
idi,  mir  bei  notorisdi  auierordentiicb  staik  veranlagten  Uenaclien 
SU  beobachten,  also  selten.  In  diesen  FiUcn  würden  sensorisdie  Daten 
statt  mit  reproduktiven  mit  anderen  sensorischen  verwachsen. 

Neben  der  ästhetischen  Bedeuttmg,  die  die  Gebärde  an  sich  als 
Ausdrucksbewe^ng  und  als  Bewegung^motiv  besitzt,  nimmt  sie  nun 
aber  Teil  an  der  gemeinsamen  Aufgabe  aller  formalen  Elemente,  das 
Bild  zur  op  tischen  Einheit  zusammenzuschließen.  Die  Gebärdung  dient 
der  Verknüpfung  der  Kompositionsteile  untereinander,  weil  das  Auge 
des  Betrachters  sich  von  ihr  durch  das  Bild  führen  läßt.  Wo  ein  Arm 
hanzeigt,  geht  auch  der  betrachtende  Blick  hin.  Die  Führung  unserer 
Augen  durdi  ein  Xunstvferk  ist  aber  ~  und  allein  das  SegStfaniert  sie 
Isfhetlseh  —  zugleich  eine  Leitung  unserer  Sede.  Was  wir  susammen 
sdiot,  fühlen  wir  »udi  susanunen,  die  anschanlidie  Wiho  und  Bcsogen- 
hdt  aweier  Dinge  auldnanderswlngt  uns,  sie  audi  susammen  su  denken, 
sie  in  der  Vorstellung,  also  sachlich.  In  BesiehttOg  su  Selsen.  Die 
optische  Einheit  wird  zur  Vorstellungseinheit.  Von  der  anderen  Seite 
betrachtet:  der  stoffliche  Beziehungsreichtum  gewinnt  erst  ein  Daseins- 
recht innerhalb  des  Kunstwerkes,  wenn  seine  unanschauliche  Natur 
anschaulich  gemacht,  wenn  die  Bindungen  und  Gegensätze  inhaltlicher 
Art  als  formale  oder  koloristische  Verknüpftbeiten  imd  Kontraste 
sichtbar  werden. 

Alles  Inbeziehungsetzen  bedeutet  aber  eine  doppelte  Bereiche- 
rung der  Istfirtisdien  Wirkung:  es  gjewimien  an  Kraft  sowohl  die 
Ansebauimg  überiiaupt,  als  auch  die  in  Bestehung  gesetsten  Ele- 
mente. Am  Asthetisdien  Genuft  nehmen  eben  in  diesen  FiUen  der  Be- 
tiachtunc  eines  rdchgsgliederten  Kunstwecfces  sowohl  dk  Inhalts-,  als 
auch  dw  Beswhungsvorsidlungen  teU,  samt  ihten  GefOhlsbegleitungen. 
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Dadurch,  daß  zwei  Dinge  in  Beziehung  zueinander  gebracht  wer- 
den, knüpft  sich  ferner  nicht  nur  eine  Verbindimg  zwischen  ihnen, 
vielmehr  wird  jedes  m  seiner  qualitativen  Eigenart  modifiziert ,  sie 
treten  in  Wechselwirkung  miteinander,  sie  beeinflussen  sich  gegen- 
seitig wie  zwei  benachbarte  Farben.  So  besitzt  auch  die  Gebärde  eine 
ruckwirkende  Kraft  auf  den  Gesichtsausdruck.  Ein  Gesicht  von  be- 
stimmter Formung  ist  nicht  dasselbe  Gesicht  auf  bewegtem  und  auf 
imbew^^teni  Kttiper.  Gecmde  auf  dieser  rOdewirkenden  Kraft  der  mit 
dem  Menschen  in  Besiehmig  gesetsten  lebendigen  oder  leUosen  Dinge 
um  ihn  herum  beruht  ja  der  Wert  der  anschaulichen  Besiehungen 
im  Porträt.  Die  optisdien  Besiehungen  führen  Auge  und  Seele  nur 
vom  Gesicht  um  sie  bereichert  su  ihm  und  su  einer  modifisierten 
Auffassung  von  ihm  zurUdcsuleiten. 

SchlieBIich:  Die  Grenzen  der  künstlerischen  Brauchbarkeit  der 
Gebärde  werden  bestimmt  durch  die  Wahl  des  Darsteüungsmittels 
und  durch  die  Eigenart  des  psychologischen  Tatbestandes,  der 
in  der  Gebärdung  seinen  Ausdruck  linden  soll.  Das  Griffelporträt  ver- 
trägt im  allgemeinen  mehr  Gebärdung  als  das  Pinselporträt,  und  zwar 
aus  zwei  Gründen.  Das  Linienschauspiei  weist  überall  auf  ein  Strecken 
und  Siebwinden,  auf  eine  Gebirdung  der  Linien  sdbst  hin,  die  mit 
starken  Bewegungsvorstdhingen  assosaatiT  ▼erknüpft  ist  Mit  dieser 
▼om  Material  bedingten  rhythmischen  Fügung  im  Kleinen  wird  ein 
Bew^;ungsreiditum  im  Grofien,  eine  Gebirdung  des  Dargestellten  als 
im  BinUang  empfunden.  BewqEungen  sprechen  sich  eben  nicht  nur 
linear  auf  der  Fläche  aus,  sondern  das  Arbeiten  mit  Lini«i  führt  auch 
—  wie  wir  an  der  japanischen  Kalligraphie  sehen  —  naturgemlBp 
d.  h.  über  die  Bewegungen  der  zeichnenden  Hand,  zu  BewegungS" 
motiven  im  dargestellten  Stoff.  Zweitens:  Gelten  die  bisherigen  Fest- 
stellungen für  das  Gebiet  der  Griffelkunst  überhaupt,  so  kann  speziell 
die  Handzeichnung  noch  auf  einem  anderen  Wege  zur  Bevorzugung 
der  Ausdrucksbewegung  vor  einer  ruhigen  AusdruckshaJtung  fuhren. 
Das  Intermittierende  der  Handzeichnung  lockt  das  Auge  des  Betrachters 
SU  einer  die  Lhüeninterrslle  ergänsenden  T&ti^eit  und  führt  es  damit 
in  eine  Art  Sehbewegting  hinein.  Von  dem  besondren  Reis,  der  in 
dieser  Anregung  der  Seitettätigkeit  des  Geniefienden  liegt,  wurde  sdion 
in  anderem  Zusammenhange  geeprochen.  Hier  handelt  es  sich  darum: 
je  festgelegter,  ausgeführter,  unantastbarer  eine  Darstellung  ist,  einen 
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um  so  lebloienni  erttirrteren  Eindruck  macht  das  dargestellte  Objekt. 
Penibilität  tötet.  Dagegen  icrbindet  sich  mit  der  Lockerheit  und  Lücken- 
haftigkeit der  Ausführung  auch  die  Wirkung  einer  Verscbiebberkeit 
und  Beweglichkeit  ihrer  Inhalte. 

Wägt  man  Vorteile  und  Nachteile  der  Gebärdung  für  die 
Charakterdarstellung,  für  die  psychologische  Interpretierung  des 
Menschen  gegeneinander  ab,  so  ergibt  sich  —  abgesehen  von  ihrer 
Ausdrucksiähigkeit  überhaupt  —  als  künstlerischer  Vorzug  der  Ge- 
b&rdung:  Alles  vom  Menschen  warn  Menschen  gehende,  Btti^ung 
knfipfende,  wie  BEck  und  Geste»  Tecstifken,  ja,  rufen  sum  Teil  erst 
den  Eindruck  der  Unmittelbexkeit  des  Lebens  hervor.  In  der  GebArdung 
sieht  dtf  Betraditer  ein  dnnutisches  MotiT,  einen  MaBstnb  lOr  den 
Enerfievorfmt  des  Dargestellten.  Es  ist  der  verfeinerte  Trieb  sur  Sdiau- 
Ittst,  der  den  Betrachter  zuerst  auf  die  Bilder  lenkt,  auf  denen  es  ^etwas 
zu  sehen"  gibt :  Handlung,  Aktion,  Konflikte,  jedenfalls  lebendige  Be- 
ziehungen zwischen  Menschen  oder  zwischen  Menschen,  Räumen  und 
Dingen.  Die  Gebärdung  bringt  die  Stimmung  der  Stvmde,  des  Momentes, 
einen  Hinweis  auf  eine  einmahge  Situation  mit  sich,  darin  liegt  zu- 
gleich aber  ihr  Nachteil  für  das  Porträt,  ein  Nachteil,  den  sie  auch  mit 
dem  Beiwerk  teilt. 

Jede  Beziehung  ist  etwas  Vorübergehendes.  Die  Inanspruchnahme 
der  Seete  dnrdi  ^  Zufallsereignis  oder  durdi  irgend  eine  Person,  ein 
Geschehnis,  ein  Ding  außer  ihr,  hindert  sie  an  ihrer  vollen  Entfaltung 
und  an  der  Herausstellung  ihrer  bleibenden  Zfige,  d.  h.  des  Charakters. 
Die  Gebirdung,  vor  allem  die  Vorstellungsgebird«,  rückt  das  Porträt 
leicht  in  die  Nfthe  der  Genredarstellung.  Bs  handelt  sidi  hier  nicht 
um  das  besprodiene  Verhältnis  von  Geistigkeit  und  Bewegtheit  in 
einem  Individuum,  nicht  darum,  daß  die  Gebärde  als  Bewegtheit 
dem  Ausdrucke  der  geistigen  Ruhe  schadet,  sondern  als  Beziehungen 
knüpfendes,  vom  Gesicht  in  die  Außenwelt  eine  Brücke  schlagendes 
Element,  das  Interesse  von  der  menschlichen  Innenwelt  abzieht.  — 
Und  deren  Offenbarung  ist  doch  gerade  die  Aufgabe  und  der  Sinn 
der  Portratkunst. 

Sieht  man  den  Reichtum  möglicher  Ausdrucksbewegimgen  in  der 
PortrAtmalerei  durch,  so  st50t  man  auf  sivei  Hauptmotive:  auf  das 
der  Haltung  und  das  der  Hand. 

Welch  hoher  Stimmungswert  überhaupt  im  LinienHuB  eines  Xfirpers 
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liegt  und  bis  zw  welchem  Gnde  die  Ausdnickshaltung  imstande  ist, 
ohne  Mitwirkung  des  Gesichts  von  der  Innerlichkeit  einer  Persönlich- 
keit ?u  zeugen,  das  läfit  sich  am  besten  ans  den  Torsis  und  Rück- 
figuren  ablesen.  Man  denke  an  die  Nike  von  Samothrake,  oder 
an  die  melancholischen  Rückfigiiren  in  Boecklms  malerischem  Werk. 
,,Man  könnte",  sagt  Schopenhauer,  „einen  Dummkopf,  einen  Narren 
und  einen  Mann  von  Geist  schon  von  hinten  ijnterscheiden."  Diese 
scheinbar  nur  paradox  geistreiche  Bemerkung  des  Philosophen  findet 
ibrt  Beetiligung  In  den  Gepflogenheiten  eines  modernen  BUdluuicr«. 
Rodin  lieht  etdi  die  XOple  erst  Yon  hinten  «v  und  entscheidet  denn, 
ob  es  tich  lohnt  sie  «uch  von  ▼om  su  betrachten.  Kaspar  David 
Friedrichs  Bildnis  seiner  Gattin  am  Atelierfenster  liBt  uns  die  Stim- 
mnng  erraten,  die  das  junge  Weib  lunfingt:  „Und  sieht  den  Plufi 
hinab  die  bunten  Schiffe  gleiten.****)  —  Boecklin  bringt  einmal 
in  einer  Olskizze  die  von  hinten  gesehene  Figur  einer  trauernden 
Frau  in  herbstlicher  Landschaft  imd  dann  die  klassische  Prägung  des 
Motives  im  ,,Odysseus".  Auf  einer  älteren  Redaktion  des  Themas 
„Odysseus  bei  Kalypso"  sitzt  der  Mann  nackt  am  Strande  auf  einem 
Felsen,  die  Arme  sehnsüchtig  gegen  die  See  gebreitet.  Wieviel  ein- 
drucksvoller als  Mienenspiel  und  große  Armgeste  spricht  aber  auf 
der  späteren  BUdfassimg  die  imendUch  schmerzliche  Silhouette  des 
RfidBsns  und  der  suekaiMlen  Schultern,  um  die  wie  IrBdelnd  im  AUdn* 
sein  das  Gowand  gans  eng  gezogen  ist.  Der  Boecklin  der  BntwidE> 
hingsjahre  hatte  nodi  versucht  einen  so  komiriUsierten  seelischen  2u* 
stand  im  Gesichtsausdruck  sich  sjnegeln  su  lassen,  der  reife  Künstler 
beschrinkte  sich  weise  auf  das,  was  seine  Kunst  restlos  geben  kann: 
statt  der  Sehnsucht  im  Gesicht  zeigt  er  die  sdmsüchtige  Umrißlinie 
der  Gestalt.  Die  KonseptiMi  der  Rückfigur  war  bei  diesem  Balde  sicher 
das  Primäre  und  der  von  vornherein  feststehende  Faktor,  nach  dem 
sich  die  Gesamtrechniinf»  des  Bildes  bestimmte.  So  ergab  sich  erst  als 
sekundäres  Wirkungsmittei  das  Spiel  der  Gegensätze:  zu  Odysseus  die 
Enfaceansicht  der  Kalypso,  der  stehende  Mann,  das  sitzende  Weib, 
die  schwarze  Silhouette  des  Odysseus  vor  der  offenen,  und  die  helle 
Gestalt  der  Nymphe  im  Dunkel  der  Grotte  vor  der  geschlossenen 
Bildhilfte. 

Die  Ausdruckskraft  der  Gestalt  ist  trots  seltener  individueller 
Bestimmthait  desseni  was  sie  sagen  kann,  der  des  Gesichts  doch  darin 
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überlegen,  daB  sie  «uf  «lle  Perne  hin  schon  wirkt  Wenn  ^  Phy- 

sfOf^mie  gleichsam  flüstert,  und  erst  aus  der  Nähe  verständlich  ist, 
dann  aber  Wort  für  Wort,  so  ruft  die  Haltung,  freilicfa  nur  In  den 
primitiTen  Ausdnickslauten. 

Sind  der  Gesichtsausdruck  und  das  Mienenspiel  der  bevorzugte 
Schauplatz  für  die  Manifestation  der  persönlichen  Gemütsverfassung, 
so  tritt  die  der  Generationen  in  der  Körperhaltung  zutage.  Woifflin 
will  sogar  „in  der  neuen  Art  den  Körper  zu  tragen  und  zu  bewegen** 
den  „eigentlichen  Kern  eines  neuen  Stiles''  sehen.  Wenn  wir  im  all- 
gemeinen von  „Haltung"  sprechen,  so  meinen  wir  schon  eine  gana 
bestimmte  Haltung,  die  stramme,  das  Sichgeradehalten  im  Gegensata 
zum  „Sichgehenlassen". 

Dieser  Haltungstjrpus  itar  das  Ideal  des  15.  Jahrhunderts  in 
Italien.  Die  Ausdruckslcraft  des  Lotrechten,  das  Rückgrat  gibt,  wurde 
überall  gesiMht,  selbst  eine  —  für  unsere  Empflndtmg  —  einzig  ihren 
Wesensgesetzen  gehorchende  Persönlichkeit,  wie  die  Mona  Lisa,  hält 
sich  so  gerade,  wie  es  die  Zeit  auch  von  vornehmen  Frauen  verlangte* 
Dafi  die  gerade,  etwas  steife  Haltung  keineswegs  für  alle  Kreise  imd  als 
allgemein  menschlich  und  allgemein  weiblich  galt,  geht  aus  Leonardos 
Anweisung  hervor:  „Wie  man  Frauen  darstellen  muß,  mit  schamhaften 
Gebärden,  die  Beine  fest  geschlossen,  die  Arme  an  sich  gesammelt, 
die  Köpfe  geneigt  und  zur  Seite  gewendet."  An  diese  Regel  einer 
typischen  Haltung  waren  Frauenporträts,  deren  Aufgabe  es  ist,  Standes- 
und Indtvidualgefühle  darsustellen,  von  vornherein  nicht  gebunden« 
DaB  wir  schon  eine  leichte  Abweichung  von  der  Senkrechten  seelisch 
deuten,  und  «war  als  Ausdruck  eines  nachgiebigen,  em  wenig  „halt- 
losen" Charakters,  aeigen  Franciabigios  weiche  Jünglingsbildnisse^ 
und  Raffaels  „Gran  duca"  ,4ebt''  von  der  leisen  Neigung  des  Hauptes. 
Der  Quattrocentobegriff  von  adliger  Haltung  weicht  im  16.  Jahrhundert 
dem  Ideal  der  Lässigkeit,  des  nicht  in  Positur  gesetzten.  Man  betrachte 
nebeneinander  das  breitbemige Heldentum  desPippoSpano  von  Castagno 
(Florenz,  Museo  di  San  Apollonia)  und  die  legere  Eleganz  des  Edehiiannes 
von  Moretto  (London,  National  Gallery).  (Abb.  11.)  Auch  diese  Haltung 
der  Renaissance,  die  in  des  Graien  Castiglione  Büchlein  vom  vollkom- 
menen Kavalier,  dem  „Cortegiano",  ihre  theoretische  Formulierung  fand, 
wurde  abgetöst  durch  die  spanische  Grandessa,  wie  sie  das  lllfisiei^ 
Selbstbildnis  des  Velasques  m  rehister  Ausbildung  zeigt.**)  (Abb*  xa.) 

WMtaoldt,  Di«  Am«  «m  PwtrUt.  tS 
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In  Holland  gab  es  keine  Aristokratie,  die  ihr  körperliches  Ideal 
der  Nation  als  ein  Ziel  der  Ausbildung  und  des  leiblichen  Benehmens 
hätte  vor  Augen  stellen  können.  Wenn  einmal  d]e  vollendet  vornehme 
Haltung  eines  Menschen  auffällt,  so  handelt  es  sich  uin  Leute,  die 
wie  ter  Borch  vom  Auslande  gelernt  und  ihren  Begriff  von  Noblesse 
imporUert  haben.  (Abb.  13.)  Der  holländische  „Kavalier  ",  wie  ihn  Hals 
etwa  in  Herrn  von  Heydtbuysen  (Brüssel,  Museum)  dargestellt  hat,  läfit 
ticfa  gehen,  er  lieht  in  dem  ,|flber  die  Striofe  sehlegea"  und  der  flegd- 
haften  Haltung  du  lieriBnuU  des  freien  Menne«.  Bs  ist  die  Blefsns  und 
die  Schneidigkeit  des  Bruder  Uederlieh  oder  die  Würde  und  Strammfaeit 
von  SchtttsenbrOdem.  Interessant  ist  es,  Rembrandt  und  Rubens 
auf  ifar  Verhiltnis  sur  Ausdruckshaltung  hin  miteinander  zu  ver- 
gleichen. Rubens  sah  stets  die  einheitlache  Bildung  des  Menschen,  er 
empfand,  wie  man  mit  dem  Körper  spricht.  Den  Zusammenhang  der 
großen  Bewegung,  der  durch  die  Glieder  hindurch  bis  in  die  letzte 
Fingerspitze  fühlbar  wird,  will  er  sichtbar  werden  lassen,  und  dieser 
Ausdruckswert  entschädigt  für  die  teilv/eise  Leerheit  seiner  Physiogno- 
mien, Muskelgefühle  sagen  dagegen  Rembrandt  nichts.  Er  fühlte  alles 
Seelische  viel  mehr  tiefinnerlichst  als  ein  Unkorperhaltes,  Träumendes 
und  höchstens  im  Blick  nach  außen  hin  sich  Ofienbarendes.  Br  kommt 
auf  seinen  PortrAts  mit  gar  keinen  oder  mit  den  unsdieinbarsten  Be- 
wegtmgs» und  Haltungsmotiven  aus.  Das  Überstreifen  eines  Handschuhs 
ist  die  einsige  Andeutung  einer  Bewegung  auf  seinem  schdnsten  Bildnis, 
dem  des  Six  (Amsterdam,  bisher  Sammhing  Sis),  und  Iiier  ist  der 
Sinn  der  Bewegung  auch  nur  der,  zu  sagen,  daß  der  Mann  mit  seinen 
Gedanken  weit  ab  vom  Tun  der  Hände  ist,  daß  seine  ganze  Beweg- 
lichkeit sich  ausgibt  in  den  Wellen,  die  über  den  Spiegel  seiner  Seele 
laufen.  —  Hier  bei  Rubens  und  Rembrandt  entscheiden  die  großen 
persönlichen  und  nationalen  Temperamentsunterschiede.  Rubens,  leicht 
beweglich,  dem  Sport  und  allen  ritterlichen  Künsten  zugetan,  war  der 
Sohn  eines  lebhaft  lebendigen  Volkes,  wurde  in  ganz  Europa  umge- 
trieben und  steckte  stets  in  weitläufigen  diplomatischen  und  kunst- 
Irischen  Unternehmungen.  Dagegen  Rembrandt,  an  der  Scholle 
haftend,  in  einem  engen,  sum  Teil  kttmmedichen  Dasein  wuraelnd  und 
▼om  Schlage  der  schwerfAUIgsa,  jeder  unnfltsen  Bewegung  abholden 
Holunder.  Wie  Rembrandt  über  den  kOnstlerischen  Wert  von 
Bewsgungsmotiven  dachte,  hat  er  deutlich  in  seiner  Redaktion 
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des  Leonardoscben  Abendmahls  auf  swei  haadiewiichiieten  BUt- 
tera  auigespcodien:  er  dimpfl  Ulienül  die  laute  ttaUenuche  Ge- 
bärduxig.  Seine  Sntwickeiung  gebt  Ja  flbertaaupt  den  Weg  von  der  roma- 
nischen Bewegtheit  zur  germanischen  Gehaltenheit.  Rembrandts 
Altersgesten  (Judenbraut,  verlcM-eoer  Sohn  u.  a.)  sind  nicht  mehr  Auf- 
drucksbewegun^en ,  sondern  nur  noch  Ausdrucksandeutungen,  aber 
solche  von  monumentaler  Schwere  und  Wucht,  man  ahnt  hinter  diesen 
Urgebärden  eine  nach  außen  hin  zwar  verhaltene,  aber  in  ihren  Tiefen 
aufgerührte  Innerlichkeit.*') 

Und  nun  verfolge  man  die  körperliche  Ausprägung  des  ritterlichen 
Ideals  in  England,  wo  van  Dyck  in  seinen  Porträts  der  Königlichen 
Familie  und  des  englischen  Adels  die  Regeln  fOr  das  elegante  Stehen 
und  Geben,  Sichbewegen  und  Sicbhalten  festlegte.  An  Stelle  der  i^rflck- 
haltung,  der  unaufdringUcfaen  Pose  itslienischer  Bddleute,  die  aber 
doch  stets  sidi  bewuSt  blieben,  daS  sie  gesehen  wurden,  ist  hier  die 
Gleidigültigkeit  gegen  die  Außenwelt ,  g^^  die  gaffende  Plebs  ge> 
tretm.  Man  ist  froh,  wenn  man  vom  Könige  oder  einer  Dame  noch 
einen  kühl  musternden  Blick  über  die  Schulter  erhascht.  Weil  diese 
Menschen  immer  und  in  jeder  Lage  und  in  jedem  Kostüm  präsentabel 
sind,  dank  ihrer  adligen  Bildung,  halten  sie  keinen  Augenblick  still, 
auch  nicht  den  Porträtisten.  Dyck  bildet  die  Motive  des  Vorüber- 
rauschens, über  eine  Treppe  Kommens  usw.  aus  und  in  der  großen 
englischen  Portratkunst  ist  diese  Tradition  des  aristokratischen  Sich- 
gebens nie  völlig  verschwunden.  Reynolds  zeigt  noch  einen  Abglanz 
der  alten  vomdhmen  Haltung,  modifistett  freiltdi  durch  ein  etwas 
solideres,  schwerfilliges  bürgerliches  Moment 

Dagegen  in  Prankreich  die  mit  Stule  und  Perttckenstock  wett- 
eifernde Barockhaltung,  das  Gehen  und  Stehen  auf  dem  „hohe»  Kotum", 
und  dann  die  vollkommene  Auflösung  von  Würde  und  Gehaltenheit 
In  die  Grazie  und  die  Ausgelassenheit  der  Rokokozeit. 

Wirft  man  noch  einen  Blick  hinüber  auf  das  bürgerliche  Portr&t 
in  Deutschland,  so  stellen  sich  einem  als  Verkörperung  des  ehren- 
festen, „halsstarrigen"  Bürgertums  die  Rungeschen  Eltern  entgegen, 
halb  imponierend,  halb  komisch  wirkend  in  ihrer  monumentalen  Art 
sich  zu  präsentieren,  ein  Elternpaar,  das  sich  zu  allen  Zeiten  nur  als 
„Herr  Vater",  „Frau  Mutter"  anreden  ließe. 

Die  Frage,  welche  Fordenmgen  der  moderne  Mensch  an  die 
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Atudnickakraft  seiner  körperlichen  Haltung  stellt,  ist  nicht  ohne 
weiteres  zu  beantworten.  Reprisentabel  im  alten  Sinne  einer  öffent- 
lichen An«!ehbarkeit  sind  eigentlich  nur  noch  die  Militärs  und 
die  Sportleute,  die  uberwiegende  Mehrzahl  der  inodernen  Menschen 
sind  zum  Stubendasein  und  zur  Schrei btischhaltung  verdammt.  So 
ist  es  keinem  Maler  zu  verdenken,  daß  er  sich  an  die  einzigen 
Teile  des  Körpers  hält,  die  wirklich  noch  etwas  aussagen,  in  denen 
sich  das  Menachentum  unaerer  Tage  daratellen  läfit:  an  den  Kopf 
und  an  die  HIndc. 

IXe  Hand  spielt  in  der  Portrttnaterei  eine  didfeclie  Rolle,  erstens: 
sie  dient  als  Ausdruckswert;  Leibi  nannte  sie  sogar  „cbaraktfr- 
ristisch  wie  das  Gesicht'*,  —  und  wir  erinnern  uns  seiner  an  Holbein 
gemahnenden  Handstudien.  Zweitens:  die  Hand  und  ihre  Gebärdung 
sind  ein  Handlungsfaktor,  und  drittens:  innerhalb  der  Licht-  und 
Farbenrechnung  des  Bildes  bedeutet  die  Hand  eine  koloristische 
und  eine  Helligkeitsnote. 

Zum  Ausdrucke  menschhcher  InnerUchkeit  wird  die  Hand  wiederum 
auf  dreifache  Weise:  nach  ihrer  äußerlichen  Bildung,  nach  ihrer  Sprache 
in  der  Bewegung,  als  gestikulierende  Hand  also,  und  nach  der  Feinheit 
ihrer  Empfindung,  als  Träger  der  Tastorgane. 

DaB  die  Hand  neben  dem  Gerichtsausdruck  der  beredteste  Zeuge 
tex  die  Gesinnung  eines  Mensdien  und  wohl  imstande  ist,  die  Pby« 
siognomie  su  ersetsen,  wuftfce  die  Antike.  Eine  hübsdie  Anekdote 
ersihlt,  der  Wahrsager  Artemidor  habe  vor  einer  Mauer,  Aber  die 
sich  ihm  aur  Prüfung  viele  HInde,  deren  Besifser  unsichtbar  blieben, 
entgegenstreckten,  ausgerufen :  Das  kann  keines  anderen  als  CIsais 
Hand  sein.  Vom  zigeunerhaften  Wahrsagen  aus  der  Bildung  und  den 
Linien  der  Hand  über  die  Empfindung  des  Liebenden  für  die  Aus- 
druckskraft und  -feinheit  der  Hand  seiner  Geliebten  hinweg  bis  zum 
modernen  kriminalistischen  Identifikationsverfahren  mit  HiHe  photo- 
graphierter  Daumenabdrücke,  stets  ist  sich  das  populäre  Bewußtsein 
klar  gewesen  nicht  nur  über  den  Schönheits-,  sondern  auch  über  den 
Ausdruckswert  der  Hände. 

Die  Dichter  sind  mit  besonderer  SensibiUtlt  diesem  Gdieimnts 
der  Offenbarung  physischer  Inhalte  im  Sinnlich -Körperhaften  eines 
Gliedes  nachgegangen;  swd  mfigen  hier  su  Worte  kommen.  Storm^ 
schrieb  die  schönen  Verse: 
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Die  Hand,  an  der  mein  Auge  häxig^ 
Zeigt  jenen  feinen  Zug  der  Schmetsao, 
Und,  daß  in  schlummerloser  Nacht 
Sie  lag  auf  einem  kranken  Herzen. 

Und  in  Hamsuns  ,,Pan"  heißt  es:  „Der  keusche  Mädchenaus- 
druck ihres  Daumens  wirkte  förmlich  zärtlich  auf  mich)  und  die 
paar  Falten  auf  dem  Gelenk  waren  voll  Freundlichkeit." 

Ober  dj«  Rolle  der  Hand  in  der  Malerei  liefie  sich  du  Budi 
tchreibeii.  An  ihr  voUsOK  sich  einmal  eine  BntwidEelung  rein  optischer 
Art^  —  die  Kfinstler  lernten  sehen  und  entsprediend  der  Verfeineranc 
ihrer  Gestchtswahmehmung  gelangten  de  auch  au  einer  genaueren  for- 
malen Durchbildung,  andererseits  erwuchs  am  Anbhdc  der  Hand  das 
psychologische  Verständnis.  In  Italien  kam  daau  die  Wichtigkeit 
Gebärde  für  ein  romanisches  Volk,  und  die  vorgeschrittene  Pflege 
der  Hand  in  den  höheren  Ständen,  Momente,  die  die  Aufnahme  der 
Hand  in  die  Porträtdarstellung  erklärlich  machen.  Auf  die  nach  Form 
lind  Ausdruck  wunderbaren  Hände  der  Mona  Lisa  ist  stets  hmgewiesen 
worden,  und  eines  der  bekanntesten  Beispiele  für  die  Wiederholung 
und  Ergänzung  der  in  zwei  Köpfen  gegebenen  Ausdrucksgegensätze 
bildet  Tizians  Zinsgroschenbild,  auf  dem  der  Kontrast  einer  edelen  und 
einer  gexnemen  Häxid  mit  unvergelUicher  DeufUchkeit  mkt 

Neben  dem  Bau  der  Hand  ihre  Funktion  als  Greiforgan.  Will 
man  sehen,  wie  sich  der  Bsgrif  f  der  Scfaftnheit  in  der  Renaissance  mit 
ainer  anderen  Form  und  einer  anderen  Weise  au  fassen  verband  als 
im  Quattrocento,  so  vergleiche  man  die  tippenden  Hinde  einer  Botti« 
cell i- Figur  etwa  mit  der  festen  grandiosen  Gebärde  der  Bladonna  delle 
Arpie  Andrea  del  Sartos,  die  Kultur  Italiens  und  die  des  mittel- 
alterlichen Deutschlands  lassen  sich  ablesen  aus  den  Händen  auf 
Leonardos  Abendmahl  und  denen  auf  Dürers  „Christus  unter  den 
Schriftgelehrten".  Welche  grundverschiedenen  seehschen  Zustände 
sprechen  aus  den  ruhig  ineinander  gelegten  Händen  des  Castiglione 
auf  Raffaels  Bild,  aus  dem  Umfassen  des  einen  Handgelenkes  mit  der 
anderen  Hand,  einer  Franciabigio-Geb&rde,  den  spillrigen  Fingern 
des  Bycksdien  (?)  Mannes  mit  der  Nelke  und  aus  der  stutsend  — 
in  einer  verblüfiend  momentanen  Geste  —  erhobenen  Hand  des  Ge- 
tehrten  auf  Quenttn  Massjs  Porträt  in  Prankfurt  a.  M. 

Der  g^nae  weltenweite  Untsrschied  swtschen  dem  aristokratisch 
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verfeinerten  England  und  dem  bürgerlich  derben  Belgien  des  17  Jahr- 
hunderts, und  nicht  minder  die  Temperamentsdifferenz  zwischen  Dyck 
und  Rubens  lassen  sicherkennen,  wenn  man  Dycks  ,John  und  Ber- 
nard Stuart*' ütfaenRidifiiitSfthlienAlbwt  und  Nikolassteht.  Beide  Male  ein 
•teheiutea  XnabenpMf.  Schon  di«  Art  d«t  Stthens  iit  gnindvtrtchkden. 
Bri  Djdc  du  fiodigMetite  Bdn»  die  kokett»  Drehung  des  Xftrpers  mit 
eingestemmtem  Arme  und  der  bdcannte  Blick  Aber  die  Achtel,  hier 
bei  Rubens  des  ruhige,  sichere  ModeUstehen  auf  beiden  Fflfien  und 
der  unbefangene  Knebenblick.  Und  nun  die  Hände.  Auf  dem  eng- 
lischen Bilde  eine  lässig  fallende,  eine  mit  der  Seide  spielende  und 
«ine  den  Handschuh  ganz  lose  fassende  Hand  adeligster  Bildung,  auf 
dem  flämischen  Gemälde  ein  festes  Anpacken  Too  Buch  und  Spielseug 
mit  derben  Bürgerhänden. 

Van  Dyck  v/ird  zwar  immer  genannt,  wenn  von  einer  Ktmst, 
Hände  zu  malen  die  Rede  ist,  diese  Beurteilung  trifft  doch  aber  nur 
insofern  zu,  als  er  den  Typus  der  vornehm  gebildeten  und  vornehm 
agierenden  Hand  meleriadi  bdierrsdite.  Von  einem  individudlen  Aus- 
dntckswert  der  Hand,  -von  ihrem  PortfAtcharakter  wollte  er  im  aU- 
gemeinen  nidits  wissen;  er  hing  jedem  Modeil  seine  konventiondien 
Hinde  an,  wie  es  die  Portritisten  Ludwigs  XIV.  mit  ihren  „Man^ 
schetfeenhinden"  auch  taten.  Houbreken  erzählt  eine  für  ven  Dycks 
Arbeits-  und  Anschauungsweise  äußerst  bezeichnende  Anekdote :  Nach- 
dem Dyck  die  Königin  bereits  mehreremale  porträtiert  hatte,  fragte 
sie  ihn,  warum  er  ihren  Händen  noch  mehr  als  ihrem  Gesichte  ge- 
schmeichelt habe,  worauf  er  antwortete:  „weil  ich  von  ihnen  die  Be- 
lohnung erwarte".  Daß  er  nur  ein  Paar  Hände  für  Königinnen  und 
Hofdamen  zur  Verfügung  hatte,  konnte  Dyck  dem  scharfsichtigen 
Modell  unmöglich  sagen. 

Wie  das  Verständnis  für  die  unverwechselbare  Eigenart  und  ihre 
Ausdruckswerte  im  zS.  Jahrhundert  sich  verlor,  geht  aus  den  Worten 
des  schon «nmal zitierten  Josefs  Ton Sonnenfels  hervor :  „Der  Zepter 
der  Ähnlichkeit,  der  Aber  den  Poitritnialer  hingestreckt  ist,  reichet 
weiter  nicht  als  an  die  Bildung  des  Gesichts,  in  den  tufieren  Teilen 
der  Kguf  ist  er  ein  freier  Bürger  der  Kunst."  Den  Ahnlichkeitswert, 
den  die  Hand  nach  ihrer  gans  persönlichen  Form  und  Sprache  besitzen 
kann,  in  dessen  Erfassung  und  Betonung  die  großen  Meister  eines 
der  schwierigsten  aber  auch  reisvollsten  Portr&tprobleme  sehen. 
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empfindet  der  AkAdemiker  einsig  «Is  eine  listige  Beachrinkuiig  der 

künstlerischen  Subjektivität. 

Die  eben  herangezogene  Bildparallele,  Rubens-Dyck  ließ  nicht 
nur  die  Unterschiede  in  der  Handbüdung  und  der  Art  des  Fassens  und 
Haltens  bei  Dyck  und  Rubens  ablesen,  sondern  auch  die  verschieden 
feine  Organisiertheit  der  adeligen  und  der  bürgerlichen  Hände  für  Tast- 
•mpliAduageii.  Gerade  wnm  es  galt,  die  erhöhte  Aniprechbarkeit 
einer  Seele  für  feine  Sinnetreice  sichtbar  au  machen»  haben  die  grofien 
PortrAtisten  die  aUgemeine  Verfeinerung  des  Bmpfindens  symbolisiert» 
d.  h.  anschaulich  wtreten  lassen  durth  die  Berfihrmig  der  Finger- 
spitaen  mit  Seide,  Pela,  Spitsen  usw.  Raff  «eis  Dorothea  und  Dycks 
Porträts  sind  die  bekanntesten  Beispiete.  Für  Dyck  kam  hinzu,  daB 
er  aus  einer  Seidenhindlersfamilie  stammte  und  so  als  Knabe  schon 
die  Aufnahme-  und  Unterschiedsempfindlichkeit  der  Finger  schulte  für 
die  Mannig^faltigkeit  taktiler  Genüsse,  Auf  den  psychologischen  Zu- 
sammenhang,^ einer  solchen  „Erregbarkeit"  der  Sinnesorgane  für  mini* 
male  Reize  mit  dein  allgemeinen  physischen  Habitus  des  Individuums 
kann  hier  nur  hingewiesen  werden.  Stets  hat  man  die  Ausbildung 
der  niederen  Sinne,  des  Geruchs-  und  Tastsinnes  als  ein  Zeichen  der 
»»Ddcsdens'*  gedeutet  Huysmans  und  Wilde  geben  die  Beiq»fde  dafOr. 

Die  Rolle  der  Hand  im  Porträt  als  Handlung  deutender  Paktor 
tuid  als  Wegweiser  des  Auges  au  bestehuni^vollem  Behwetk  wurde  schon 
gestreift  in  der  Charakterisierung  der  hinweisenden  Gebirden  und  des 
Reichtiunes  ihrer  Richtungsmfiglichkeiten.  Als  Bestehungsbrücken 
zwischen  zwei  Mossdien  werden  uns  die  Hände  no^  einmal  unter 
den  Darstellungsproblemen  des  Doppelbildnisses  begegnen.  Hier  nur 
eine  Bemerkung.  Das  Herausfahren  der  Hand  des  Porträtierten  aus  « 
dem  Bilde,  wie  es  z.  B.  das  Selbstbildnis  des  AgostmoCaracci  (Abb.  14) 
(Florenz,  Uffizien)  oder  zahllose  Porträts  sonst  zeigm,  setzt  zwar  un- 
mittelbar und  in  sehr  momentaner  Geste  den  Dargestellten  mit  dem 
Betrachter  in  Beziehung,  fährt  ihm  gleichsam  mit  allen  fünf  Fingern 
ins  Gesicht,  zerstört  aber  doch  für  ein  empfindliches  Auge  die  unsicht- 
bare Sdiranke,  die  die  Bildwifklichkeit  von  der  des  äufleren  Lebens 
trennt.  Das  Bemühen  des  Kunstwerkes»  seine  Welt  von  der  der 
Realität  ahsugrenseui  aus  ihr  heraussulösen,  als  ein  Reich,  das  nicht 
„▼on  dieser  Welt**  ist»  wird  teilweise  durch  solche  den  Bildraum  Aber« 
sdireitemten  Gesten  wieder  aufgehoben. 
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Wir  stellen  uns  den  Bildraum  durch  eine  unsichtbare  vordere 
Ebene  zwischen  uns  und  dem  Vordergrunde  des  Bildes  genau  so  ab- 
geschlossen vor,  wie  es  das  Bühnenzimmer  ist  durch  eine  vierte  iina- 
ginäre  Vorderwand.  Als  Glied  des  künstlerischen  GesamUusammen- 
hisiget  wifd  nur  empfunden,  was  Steh  inncrtttlb  der  vkr  Winde  des 
Xunstfrarkes  und  seiner  RAumUdikeit  darstdit  und  Abspielt.  Jede 
Überschreitung  des  Rehmens  ist  infolcedesssn  als  eine  Wendung  an 
den  Zuschauer,  als  ein  p,aus  dem  Rahmen"  und  „aus  der  Rolle  fallen" 
zu  verstehen.  Damit  werden  die  auf  den  Beschauer  weisenden  Ge- 
birden nicht  ausgeschlossen,  es  wird  nur  die  Bedingung  gestellt:  die 
Figur  mufi  soweit  in  den  Bildraum  zurückgedrängt  sein,  dem  Mittel- 
oder Hintergrunde  angehören,  daß  sämtliche  vorgestellten  Teile  noch 
in  die  unsichtbare  ideaie  Vorderebene  zu  fallen  scheinen.  Die  hol- 
ländische Malerei  sah  freilich  einen  Haupteffekt  darin,  z.  B.  eine  Hand 
soweit  aus  dem  Bilde  in  die  Wirkhchkeit  heraussehen  zu  lassen,  daß 
der  Schatten,  den  die  Hand  wirft,  in  den  Bildraum  zurückfällt.  In 
Rembrandts  radiertem  Pertrit  des  Sylvius  wirft  die  Hand  ihren 
Schatten  Aber  die  Schrift»  die  am  räderten  Bildrahmen  entlangläuft 
Durch  solche  Mittel  sollte  die  lUuston  der  WirkUchkeit  henrorgenifen, 
bcw.  iFersUrkt  werden»  eine  der  hollindischen  Kunst  allgemeui  eignende 
^urdhaus  unkflnstlerische  Tendena*  Ich  persttnlich  komme  auch 
nicht  Uber  die  Hand  des  Hauptmannes  und  die  Partisane  des  Leutnante 
in  der  „Nachtwache**  hinweg. 

Auf  diesen  letztgenannten  Bildern  fungierte  die  Hand  schon  in 
erster  Linie  als  Helligkeitswert  oder  richtiger  als  Mittel,  eine  Licht- 
Schatten -Wirkung  zu.  erzielen.  Im  allgemeinen  sind  die  Maler  der 
Ansicht,  daB  die  formale  Schädlichkeit  der  Hände  im  Porträt  größer 
ist  als  ihre  Brauchbarkeit  als  Ausdrucks-  und  Tonwert.  Mit  ihren 
beiden  hellen  Flecken  bringen  die  Hände  einen  mit  dem  Gesicht  kon- 
kurrierenden und  die  ofttische  Einheit  geührdenden  Lichtaksent  ins 
Bild.  Der  Künstler  wird  deshalb  das  Bestreben  haben,  diese  Flecken- 
Wirkung  au  vermeiden  durch  Versidit  auf  die  Hand  oder  durch  Tln- 
sdiidlichmadien  ihrer  Liditnote,  indem  etwa  ein  Handschuh,  der  auch 
ein  willkommenes  Beschiftigungsmotiv  für  die  Hinde  abgibt,  über- 
gestreift wird.  Tizian  (rhomme  au  gant),  Rembrandt  (Siz,  Staal- 
meaiters),  Hals,  auf  seinen  späteren  Gruppenbildern,  verstecken 
die  Hände  nach  Möglichkeit.   Und  nicht  nur  die  fleckenförmige 
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Helligkeit,  auch  der  ins  Kostüm  einschneidende  Fleischton  führt  zur 
.Kaschierung  der  Hände.  Delacroix  schrieb  in  seinem  Tagebuch: 
,,In  einem  Porträt,  iri  dem  man  die  Hände  sieht,  sind  die  Hände  Bei- 
werk. Zunäciist  müssen  sie  dem  Kopie  untergeordnet  sein;  aber  oft 
darf  eine  Hand  die  Aufanerksamkeit  weniger  auf  sich  ziehen  als  cm 
StfldK  der  Ktetdung,  des  Hintergrundes."  Das  war  gans  als  Maler, 
aber  weniger  als  Portritist  gedacht. 

Die  Aufnahme  der  Hinde  in  das  Bildnas  bedeutet  — *  neben  der 
Inanqtruchnahme  ihrer  seelischen  und  fonnalen  Werte  -~  ein  ver- 
ändertes Verhältnis  der  Gestalt  zum  Bildraum.  Das  Kopfportrit 
wird  cum  Gestaltporträt,  und  eine  neue  Reihe  von  Fragen  knüpft 
sich  an  die  Wahl  des  „Ausschnittes"»  die  Wirkung  der  verschiedenen 
Begrenzungsmöglichketten  und  die  ästhetische  Bedeutung  der  BildgrdBe 
überhaupt. 

5.  Kopf,  tmd  GestaltportrSt  —  ßildgrOBe 

Der  Porträtkünstler  wird  die  sinnliche  Erscheinung  des  Menschen 
in  den  Teilen  ihren  Schwerpunkt  gewinnen  lassen,  die  speziell  dem 
Ausdruck  des  geistigen  Wesens  dienen.  Der  Kopf,  als  Hauptträger 
psychischen  Gehaltes  behält  infolgedessen  stets  ein  gewisses  Obergewacht 
fiber  die  anderen  Körperteile,  prävaliert  auch  rdn  fonnal  seiner  iso- 
lierten SteUnng  auf  dem  Halse  wegen  und  dadurch,  daB  er  nicht,  wie 
Arm  und  Bein,  ein  Gegenstück  besitzt,  sondern  einzig  ist.  Trotzdem 
gibt  es  Fälle,  in  denen  nicht  das  Kopf-,  sondern  das  Gestaltporträt 
den  einzig;  deckendrn  Ausdruck  einer  individuellen  Men<;chHchkeit  dar- 
stellt. Bildnis  heißt  nicht  Brustbild.  Sowohl  das  ModeJl,  als  die  Ge- 
sinnung der  Generation  und  die  künstlerische  Einsicht  des  Porträtisten 
fordern  zuweilen  die  Ergänzung  der  Ausdruckskraft  des  Gesichtes  durch 
die  der  ganzen  Gestalt 

Es  gibt  Menschen,  deren  volles  Sein  sich  im  Kopf-  und  Gesichts- 
^uadruck  koneentriert.  Andere  sind  mar  begreifbar  von  der  Sohle  bis 
aum  Scheitel,  als  ein  lebendiges  Gewächs,  dessen  Gansheit  unangetastet 
bleiben  anuB.  Es  ist  ja  ein  Zeichen  um  so  höherer  orgaaaascfaer  Ent- 
wackelung,  je  mehr  ein  Körper  Kootiaiuität  bei  binreichender  Difleren- 
zienmg  aufweist,  oder  negativ  ausgedrückt,  je  weniger  er  sich  belielrig 
in  Stücke  von  selbstindiger  Lebensfähigkeit  zerlegen  läfit.  Daher  ver- 
langt die  rein  körperliche,  auf  der  harmonischen  und  notwendigen 
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Verknüpfung  aller  Teile  beruhende  menschliche  Schönheit  die  volle 
Entfaltung  in  allen  Gliedern.  Mar e es  empfand  vielleicht  am  eindring- 
lichsten unter  den  modernen  Malern  den  menschlichen  Körper  als 
organische,  durch  und  durch  gesetzmäßige  Bildung.  In  seiner  kunst- 
leriadien  BdMtfndiung  sah  er  j«  «im  LalwwHitiffgibe.  t,D«ia  oaddite 
ich  gelangen,  eine  einielae  Figur  con  «mofe  dtirdmiftthfeii;  hicnu 
gdidren  aber  viele  ruhige  Jahre."  Der  rein  seelischen  Sc&dnhdt 
ist  dagegen  das  Gesetsportrit  ungünstig,  da  bei  diesem  die  vorhandene 
Summe  am  Ausdruck  gleichsam  über  eine  weite  FUche  fluten  mnft 
und  daher  weniger  Tiefe  aufweisen  kann,  als  wenn  sie  im  Gesichts- 
raum gesammelt  wäre.  Das  ist  es  aber  nicht  allein,  was  uns  die 
Kopf-,  Brust-  und  Halbfigurenbildnisse  als  reinere  Porträts  den  Ge- 
staltbildnissen gegenüber  empfinden  läßt.  Die  Wiedergabe  des  Men- 
schen in  ganzer  Figur  bringt  die  Vorstellung  einer  Situation  mit  sich, 
in  der  die  Person  „steht",  wälirend  der  ,,unnaturhchere"  Ausschnitt 
die  Herauslösung  des  Menschen  aus  jedem  Wirklichkeitszusammen- 
hange zum  Zweck  seiner  Präsentation  dem  Betrachter  gegenüber  zu 
haben  sdwinL 

Wie  bestimmte  Individuen,  so  verlangen  auch  bestfanmte  Gene- 
rationen die  ganse  Portrttfigur.  Biner  Gesinnung,  die  den  Wert- 
akaent  auf  „Staod*^  und  „Stellung'*  des  Mensdien  legt,  die  von  ihm 
repräsentatives  „Auftreten",  Haltung  und  eventudl  Pose  erwarte^  kann 
nur  mit  Bildnissen  in  ganser  Gestalt  genügt  werden.  Da  die  Aus* 
druckshaltung  den  ganzen  Körper  angeht,  vtrird  man  auch  von  dieser 
Seite  notwendig  ni  den  Fragen  des  Gestaltporträts  geführt.  —  Die 
Zeit  der  Blute  Venedigs,  das  England  des  i8.  Jahrhunderts  waren 
Perioden,  in  denen  man  empfand,  daß  der  kultivierte,  harmonische 
Mensch  sich  gleichmäßig  in  seiner  körperlichen  wie  in  seiner  geistigen 
Bildung  aussprechen  muB.  Wie  weit  eine  gewisse  Formtradition,  die 
am  Brxist-  und  Halbfigurenbilde  festhielt,  in  Venedig  der  Ausbildung 
des  Gestaltportr&ts  entgegengewiikt  hat,  wird  noch  au  erwähnen  sein. 

Waren  Porträts  in  gaaser  Gestalt  schon  in  der  italienischen  Fresko- 
malerei des  15.  Jahrhunderts  flbUch,  bei  Masaccio,  Gossoli,  Ghir- 
landajo  u.  a.  und  ebenso  in  den  Kauerbüdem  eines  Mantegna,  so 
hatte  die  Erweiterung  des  Portrttmafistabes  auf  Tafelbildern  bis  zur 
Lebens-,  ja,  zur  Oberlebensgröfie  doch  erst  im  16.  Jahrhundert  luul 
in  Venedig  ihren  Urqirung.   Hier  wurde  der  damit  verbundenen 


Dlgitized  by  Google 


Spiegel'  und  Büderrahmen 


187 


„Stattlichkeit"  wegen,  das  Kniestück  als  angemessene  Darstellungsform 
autoritativer  Persönlichkeiten  erfunden.  Tizian  hielt  für  die  „Grolien 
der  Erde**  die  Wiedergabe  in  ganzer  Figur  für  angemessen.  Sein 
Karl  V.  sitzt  trotz  aller  Schtcksalsbeladenheit  in  seinem  Sessel,  wie 
auf  «ioem  InterimstlifOiM,  Das  InUieste  lebenagroBe  italienische  Tafel- 
portrlt  wiifda  wenige  Jahre  vor  Tizian  von  Moretto  aus  Bresda  in 
seinsm  Londoner  Herrenhildnis  geschaffen. 

Je  mehr  andrerseits  die  ethischoi  und  intdUdEtuellen  Qualitäten 
der  mensdilidien  Natur  lUr  den  Wert  einer  Persönlidikeit  die  ent> 
scheidenden  zu  sein  scheinen,  desto  ausschließlicher  wird  alle  Dar« 
stellungs-  und  Ausdrucksfähigkeit  des  Porträtisten  auf  den  Kopf  kon- 
zentriert. Es  ist  kein  Zufall,  daß  im  Porträtwerk  Graffs  das  Kopf- 
porträt dominiert,  hatte  er  doch  zu  Modellen  die  bedeutendsten  Kopf- 
arbeiter seiner  Zeit,  und  den  Pol  zur  venezianischen  Menschenauffassung 
xmd  -darstellung  im  Bildnis  bildet  Lenbach,  dessen  Porträt  nach 
einem  guten  Worte  Friedrich  Naumanns,  nur  Augenpaare  mit  Um- 
gebung" sind.  Die  Porträtierung  zweier  bürgerlicher  Menschen  in 
fanser  Figur,  diese  menumenlale  Gesinnung  und  Tendens  macht 
Runges  Eltemporträt  weit  mehr  als  die  energisch-harte  und  hitter« 
ernste  Ifahveise  su  einer  so  eneptionellen  Erscheinung  in  einer  Uein- 
hflrgerllchen  Epoche. 

An  dieser  Stelle  mag  eine  Vermutung  hmt  werdm  über  die 
Gründe,  auf  denen  die  lange  Vorherrschaft  des  Brustbtldnlsses  in  der 
italienischen  Tafelmalerei  vielleicht  beruht.  Die  Gesinnung,  die  Auf- 
fassung von  Menschen  und  Menschenttun  erklärt  noch  nicht  genügend 
die  fast  ausnahmslose  Wahl  des  Brustabschnittes  für  Tafelporträts  neben 
gleichzeitiger  Menschenbildnerei  in  ganzer  Gestalt  auf  den  Fresken. 

Man  erinnere  sich  der  engen  Verwandtschaft  der  italienischen 
Spiegel-  und  Biiderrahmen  im  15.  Jahrhundert  nach  Format  und 
ornamentaler  Durchbildung.^)  Waren  ferner  die  Spiegel,  der  Kostbarkeit 
der  Glasplatten  wegen,  stets  teaSt  Sehiebededndn  versehen,  so  «eigen 
auch  GenriUde  der  Zdt  solchen  Schute,  Vasari  erwihnt  eine  nidht 
mehr  nachweisbare  Judith  Bronsinos;  „auf  dem  DedEel,  der  dieses 
Bild  in  Form  eines  Spiegeb  vecschliefitt  malte  er  die  Khigheit,  die 
sidli  spiegelf  *.  Dürers  Holssehuher  Ist  ebenfalls  mit  einem  bemalten 
SdiiebededBel  ausgestattet.  Nun  war  das  Format  des  Spiegels  genau 
bestünmt  und  sich  gleichbleibend  der  beschränkten  technischen 
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Leistungsfähigkeit  der  Glasplattengießer  wegen.  Der  Spiegel  zeigte  dem 
Hineinblickenden  den  Kopf  mit  Hals  und  Schulteransatz,  also  etwa  so 
viel  wie  die  gleichzeitigen  Porträts.  Läßt  sich  da  nicht  fragen,  ob  das 
Porträt,  dessen  Format  doch  nicht  wie  das  des  Spiegels  technisch  fest- 
gelegt war,  das  tidi  aber  In  aeiner  Auflcfen  Bwchcimmg  eng  an  den 
Spiegel  anaetdoB»  nicht  audi  durch  die  GrdUe  des  Spiegel1»ildes  beein- 
flufit  worden  ist  P  Die  Abhingigkeit  des  Porträtf onnates  von  dem  des 
Spiegels  wüide  demnach  eine  mittelbar  psychologische  sein»  da  die 
Sehgewdhnung  das  Mittelglied  zwischen  Spiegelersdieiniing  und 
FigurengröBe  im  Portrit  bildet.  Wie  die  Menschen  gewöhnt  waren, 
sich  tagtäglich  zusehen,  so  wollten  sie  auch  gemalt  sein,  im  Porträt 
wünschte  man  ein  fixiertes  Spiegelbild  zu  sehen.  Zeigte  einem  der 
Spiegel  doch  das  vergängliche  Abbild.  Im  i6.  Jahrhundert,  das,  wie 
wir  sahen,  die  Gestaltporträts  brachte,  vermochte  man  auch  größere 
Spiegelplatten  herzustellen. 

Diese  Hypothese  will  nicht  etwa  die  Forniatwandlungen  in  der 
italienischen  Porträtkunst  erklären,  sondern  nur  auf  einen  scheinbar 
auBsckfinstUcfacn  Faktor  hinweisen,  der  das  lange  Festhalten  am  Brust- 
ausschnitt, auch  in  Venedig,  vieUeicht  mitbewirkt  hat. 

Sobald  das  Portrit  Ober  den  Brustabschnitt  hinausrück^  ergeben 
sidi  fOr  den  Maler  gewisse  Balansierungsaufgaben,  Ausgleichs- 
problem'e  zwischen  den  verschiedenen  Pormbedeutungen  des  Kopfes 
und  der  Gestalt.**^)  Die  Frage  nach  der  absoluten  Ausdrucksfähigkeit 
des  Körpers  in  seiner  Haltung  kommt  hier  nicht  mehr  in  Betracht, 
es  handelt  sich  für  den  Künstler  vielmehr  darum,  den  Kopf,  der  der 
garizen  Gestalt  qualitativ  ebenso  uberlegen  wie  quantitativ  unterlegen 
ist,  dieser  gegenüber  zu  retten,  andererseits  die  Fornunasse  des  Körpers 
zu  beleben.  Die  Schwierigkeit  der  Aufgabe  erhöht  sich,  wenn  es  gilt, 
die  in  jeder  Form  mit  einem  gewissen  Mafi  an  Ausdruckskraft  erfüllte 
menschliche  Gestalt  künstlerisch  zu  verbinden  mit  einer  für  uns  an 
seelischem  Gehalt  sehr  viel  leereren  Form,  mit  dem  Tierleibe.  Das 
Problem  des  Reite  rb  i  Idnisses  liegt  darin :  Der  natürliche  Widerspruch» 
daB  die  «nnlichen  Brscheinungoi  (Mensch  —  Tier)  hier  in  umgekehrtem 
Verhältnis  zu  ihrer  psychischen  Bedeutung  stehen,  ist  überhaupt  nur 
durch  die  Kunst  lösbar.  Sie  löst  ihn,  indem  sie  nicht  wie  die  Natur 
die  Akzente  gleichmäßig  verteilt,  sondern  menschliche  und  tierische 
Gestalt  durch   die  Art  malerischer  Behandlung  au  einer  Form 
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zusammengehen  und  dieser  das  in  alten  Ausdnicktfaktoren  betonte 

Gesicht  als  ebenbürtige  Form  das  Gleichgewicht  halten  läßt. 

Die  frühen  italienischen  Reiterbildnisse»  Uccelloa  Hawkwood 
fFlorenz,  Dom),  Castagnos  Nicolo  da  Tolentino  (Florenz,  Dom),  die, 
grau  in  grau,  nur  gemalte  Reiterstatuen  sein  wollen,  ordnen  den 
Eindruck  des  Pferdes  dem  des  Menschen  noch  nicht  unter  und  gehen 
mfolgedessen  der  eigentlichen  Portratwirkung  verloren.  Hundert  Jahre 
spater  malt  Tizian  das  Reiterporträt  Karls  V.  (Madrid,  Prado).  Hier 
gleitet  das  Auge  des  Betrachters  sofort  über  die  großen  ganz  einheitlich 
behandelten  Fliehen  des  Pferdes  hinweg  su  der  Gestalt  und  dem  Kopfe 
des  Kaiaecs.  Nicht  nur  der  Fflhninc  des  Lidites,  das  auf  Gesicht  und 
Rüstung  liegt»  nicht  nur  der  Belastung  der  an  sich  kleinen  menschlichen 
Figur  mit  dem  Helm,  dem  Panser  und  der  schweren  tanse,  nicht 
dem  gesenkten  Kopfe  des  Pferdes  und  dem  Vendlhldrtwerden  semer 
Hinterbeine  im  Dunkel  gelingt  es,  das  als  Formmasse  kleine  Gesidit 
in  den  Fokus  des  Interesses  zu  rücken,  sondern  der  starken  Stilisierung 
der  Gesichtszüge  auf  das  Bedeutende,  Heldenhafte,  Schicksalsmäßige 
hin.  Es  ist  stets  empfunden  worden,  daß  das  Portrat  des  sitzenden 
Kaisers  um  ebenso  viel  reicher  an  —  ich  mochte  sagen  —  privater 
Psychologie,  wie  dieses  Reiterbildnis  an  offizieller  Psychologie  ist,  — 
dort  das  Herausarbeiten  der  typisch-menschlichen  Anschaulichkeit  ^ 
hier  der  historische  Begriff:  Karl  V.  Und  die  grundvsrsditedene  Auf- 
fassung und  Darstellimg  des  Physiognomischen  war  unserer  Ansicht 
nach  die  künstlerisch  notwendige  Konsequena  der  rein  formalen  Aul- 
gabe: einmal  ein  Gestalt-,  das  anderemal  ein  Reiterportr&t  su  schaffen. 
Es  ließe  sich  darüber  streiten,  ob  es  WÜhelm  Trübner  in  seinen  im^ 
pressionistisdien  Reiterbildnissen  gelungen  ist,  einen  solchen  Ausgleich 
zwischen  den  in  natura  irerschiedenwertigen  Faktoren  zu  schaffen. 
Das  "Reiterbild  verträgt  eine  gleichmäßige  formale  imd  koloristische 
Durcharbeitung  und  Ak2entsetzung ,  das  Reiter bi Id n is  verlangt  nach 
bewußter  Unterordnung  des  Pferdes  unter  den  Menschen.  Das  Problem 
des  Reiterbildnisses  ist  aber  nur  ein  spezieller  Fall  des  allgemeinen: 
Wie  verhalten  sich  Sujet  und  Bildgröße  zueinander  ? 

Da  jede  quantitative  Abmessung  von  quaUtativer  Bedeutung  ist, 
jede  llafiinderung  eine  Modifiaierung  des  dargestdlten  Inhaltes  und 
damit  dar  Ästhetischen  Wirkung  bedeutet,  erwarten  wir  ein  Sichent- 
sprecben  von  Gestalt  und  Form,  von  Bildvorwurf  tmd  Bildumfang. 
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Oder  pocttiv  «uigedrfldst:  z^tbrnSbrn  Fornuit  und  Süj«t  bettoht  «Iii« 

unyerl^riidie  Isthetiadie  Wechselbeziehung,  jedes  Objekt  fordert  ein 
ibestumntM  DarsteUungiiiiAfl.  In  erster  Linie  feht  dee  Gefühl  für  die 

Angemessenheit  der  ftufieren  Bildgröße  aus  von  unserer  Bewertung 
der  inneren  Gr5ße"  seines  Stoffes,*')  Der  Bedeutsamkeit  des  In- 
haltes soll  die  Bedeutsamkeit  des  Formates  entsprechen.  Wir  emp- 
finden es  als  künstlerisch  gleich  taktlos,  Goethes  Porträtkopf  auf 
einer  Tasse  wie  einen  Backfisch  als  Monumentalbild  zu  sehen.  Für 
das  Porträt  kommt  außerdem  noch  ein  spezieller  Gesichtspunkt  in 
Betracht,  eiaf  den  Fechner  hinweist:  Wir  wollen  den  Meuchen 
haben,  „wie  er  leiht  und  lebt";  daher  ericheint  uns  für  das  Bildnis 
die  natQrliche  GrttAe  als  Nonnalgrdfle.  Der  „Ancemessenheit**  eines 
Formates  werden  wir  oft  erst  bewuBt,  wenn  wir  durch  willkOrlicfae  Ver- 
gröBerung  —  etwa  mit  dem  Skioptikon  —  das  Bild Verblasen"  und  leer 
oder  durch  Verkleinemi4[  q>ielerisdi  und  unübersichtlich  erschdnen 
lassen.  Es  gibt  freilich  Kunstwerke,  die  aus  äußerlichen  Rücksichtsn: 
Darstellungsmaterial ,  Zeitgeschmack,  Verkaufsmöglichkeit  usw.  — 
in  einer  Bildgröße  erscheinen,  die  im  Widerspruch  mit  der  qualitativen 
Bedcut^^amkeit  des  Dargestellten  steht.  Rethels  Totentanzblätter, 
Ruysdaels  Landschatten  gewinnen  ihre  volle  Wirkung  erst,  wenn 
man  sie  yergrößert;  hier  haben  wir  eine  gewissermaßen  zusammen- 
gekauerte  Monumentalität,  die  nur  darauf  wartet,  sich  zu  ganzer  Größe 
und  Bindfuckdo'aft  aufrichten  au  dürfen. 

Die  Tatsadie,  daB  sich  der  Charakter  eines  Sfljets  wandelt  mit 
der  Verinderung  des  Mafistabes,  in  dem  es  dargestellt  wird»  gilt  für 
alle  Bik^ttungen,  auch  für  das  Porträt.  Wenn  Simmel  behauptet, 
es  sei  eines  „der  metaphysischen  Wunder  der  Menschengestalt,  in  noch 
so  großer  Verkleinerung,  bzw.  Vergröfierung  bedeutsam  su  bleiben'*, 
so  scheint  mir  dem  die  Erfahrung  Kunstwerken  gegenüber  zu  wider- 
sprechen. Die  weit  unterlebensgroße  Menschendarstellung  in  der  Mini- 
aturmalerei kann  meinem  Empfinden  nach  niemals  als  eine  ernsthafte 
Porträtform  betrachtet  werden.  Es  haftet  der  Miniatur  stets  etwas 
Zwergenhaftes,  Kindliches,  Spieleriges  an.  Andererseits;  weit  über- 
lebensgroße Menschenbilder  —  Denkmalsplastiken  und  riesige  Wand- 
mosaiken —  lassen  ebenso  wenig  das  Getuhl  aufkonunen,  einem  unseres- 
l^chen  gegenüber  au  stehen,  eine  menschliche  Bekanntsdiaft  su 
machen;  Ihr  Format  bringt  Yiefanefar  die  Vorstettung  des  „Obermenseh- 
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liehen"  nidlt  nur  im  Körpermafi,  sondern  auch  in  allen  anderen  Be- 
siehuncen  mit  sich,  und  auch  «is  «Ueseoi  Gninde  dringoi  sie  nur 

Stilisierung  in  den  Gesichtszügen. 

Es  ist  bezeichnend,  daß  die  B a r o c k generation,  die  ihren  König 
zum  Sonnengott,  ihre  Damen  zu  Göttinnen  erhob,  wei^igstcas  xm  poe- 
tischen und  malerischen  Vorstellungskreise  das  Bildnis  zu  einem 
dekorativ  wirkenden  Teil  der  Wandbekleidung  werden  ließ,  die  nicht 
liebevoll  betrachtet  werden»  sondern  imponieren  sollte.  Dann  kam 
der  Rfidnchlag  im  Rokoko.  D«t  Porträt  flttditete  von  der  Waad- 
fliche  und  der  Staffelei  in  die  Miniatur  und  Silhouette,  es  wurde  aus 
einem  Schaustück  zu  einem  Schmuckstück,  aus  einem  Gegenstand  der 
Ehrfurcht  eine  Spielerei.  Der  paychologjadie  individuelle  Gdialt»  der 
Portritcharakter  gii^  so  gut  bei  der  Veigröfierung  im  17.  ala  der 
Verkleinerung  im  18.  Jahrhundert  verloren. 

Nun  ist  aber  nicht  bloß  jeder  Bildvorwurf  an  ein  gewisses  Dar- 
Stellunf^smaB  gebunden,  es  liegen  die  möglichen  absoluten  Bild- 
größen überhaupt  innerhalb  gewisser  Grenzen  des  Ästhetisch -Wirk- 
samen. 

Diese  werden  bestimmt  durch  die  festen  psychologischen  Beziehungen, 
die  zwischen  der  Gesichtswahrnehmung  und  unserer  Aufmerksam- 
keit b^tehen.  Der  Bezirk  des  schärfsten  Sdiens  muß  gefüllt  sein, 
damit  auch  der  „Blickpunkt"  des  Bewußtseins  es  ist  Wird  durch  dies 
Verhältnis  des  Sehaktas  mr  Aufmerksamkeit  die  untere  Grenze  mög- 
licher Bildformen  bestimmt,  so  gilt  für  die  obere:  Das  Dargesteltte 
muß  sich  noch  mit  einem  Blick  fassen  lassen,  darf  also  das  optische 
Blickfeld  nicht  übencfareiten,  damit  das  geistige:  die  „Enge  des  Be- 
wußtseins" nicht  gesprengt  wird.  Das  Sehbare  ist  zugleich  das  Faß- 
bare, das  Unübersichtliche  das  die  Aufmerksamkeit  Zersplitternde. 
Reicht  die  Bildform  an  die  untere  Wirksamkeitsgrenze  nicht  heran, 
so  wird  die  außcrkünstlerische  Umgebung  mitgesehen  und  mit  ins  Be- 
wußtsein gezogen ;  uberschreitet  es  die  obere  Grenze,  so  ist  das  Auge 
und  das  ihm  folgende  Interesse  gezwungen  zu  wandern.  Wenn  daher 
auf  Wandgemälden  nicht  eine  Bildeinheit,  sondern  eine  Vielheit  von 
Bildern,  etwa  ein  Geschichtenzyklus  dargestellt  wird,  kommt  diese  BUd- 
folge  den  Pofderungen  der  Seh-  und  Auffassungsfähiij^t  entgegen, 
▼orausgesetst,  daß  die  BiUgrßße  jeder  Teildarstellung  innerhalb  der 
ästhetischen  Grencen  liegt    Damit  gewisse  Werke  der  Fdnmalerei 
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überhaupt  bemerkbar,  sehbar  und  genießbar  werden,  umgibt  man  sie 
mit  einem  Rahmen,  der  oft  breiter  als  der  Bilddurch messet  ist.  So 
wird  das  Sehteid  von  Bild  und  Rahmen  gefüllt  —  und  man  sucht  in 
Rücksicht  auf  dieses  Mitgesehenwerden  des  Rahmens  ihn  möglichst 
funktionell  zu  gestalten,  das  heiBt  auf  das  Bild  hin  so  steil  abfallend, 
daß  der  Blick  an  seinen  Flächen  entlang  auf  das  Kunstwerk  gleiteu 
mufi,  wie  in  einen  Trichter  gezogen  wird'^). 

Wi«  der  Maler  an  die  Schnaken  der  Auedmckikraft  Miner  Wir- 
kungtmittel,  to  ist  er  auch  an  die  der  Südgrdfie  gesetzten  Grenzen  ge- 
bunden. Die  IcQnstleriadi  möglidie  GrttAe  dedct  sich  keineswegs  immer 
mit  der  in  Wirldichkeit  tatilchHcheii,  Auch  diese  Überlegung  weist 
auf  die  Unmöglidilteit  eines  kensequentsn  NaturaUsmtts  liin. 

Fflr  die  Wah  1  des  Bildformates  innerhalb  der  Grenzen  des  Ästhetisch- 
Wirksamen  kommen  die  mannigfaltigsten  Momente  in  Betracht,  Be- 
dini^ngen  des  Stoffes,  Streben  des  Künstlers  nach  Monumentalität, 
Wünsche  der  Auftraggeber,  der  Zeitgeschmack  und  die  Rucksicht  auf 
den  Ort,  an  dem  das  Bild  seinen  Platz  finden  soll.  Es  ist  bekannt, 
daß  das  holländische  Haus  und  Ztmmer  mit  seinen  von  italienischen 
Räumen  grundverschiedenen  Großen-  und  Helligkeitsverhältnissen  das 
Format  des  holländischen  Bildes  bestinunte.  Bei  Rubens  ist  das  ganz 
grofie  Format  die  Regel,  bei  Rembrandt  die  Ausnahme.  Hier  liandelt 
es  sich  nidit  nur  um  die  Gegensfttse:  Belgien  —  HoUand»  Kirchen- 
und  höfische  Reprisentationsbilder  —  Kunst  der  Blirgerstuben,  Auf- 
tragsarbeit  —  Befriedigung  peisönlichster  künstlerischer  Bedürfnisse» 
sondern:  Rubens  ganse  Anlage  war  eine  architektonische,  er  iMrauchte 
den  großen  Raum  gegenüber  der  ^esilisdh  malerischen  Natur  Rem« 
brandts,  dem  die  kleine  Flftche  genügte»  um  alle  Wunder  von  Licht 
und  Farbe  ni  beschwören. 

Schließlich  sei  auf  den  Zusammenhang"  zwischen  B iid  g  r  o  ß e  und 
Technik  hingedeutet.  Gerade  diese  Fragen  gehören  zu  den  eigentlich 
künstlerischen,  zu  denen,  deren  Vorhandensein  dem  Laien  meist  über- 
Imupt  nicht  zum  Bewußtsein  kommt  und  an  deren  Schwierigkeiten 
der  Dilettant  in  glücklicher  Harmlosigkeit  vorbeiläuft.  Die  allgemeine 
Ansicht»  der  Maler  brauche  bloB  mit  Hilfe  des  „MotivsucfaerB'*  einen 
passenden  Landschaftsausschnitt  au  finden  und  wire  dann  malfertig, 
oder,  mit  dem  Wunsdie  des  Auftraggebers,  ein  gansfiguriges  PortrAt 
au  erhaUan,  sei  die  Formatfrage  erledigt,  diese  populire  Meinung  ist 
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irrig.  Wie  wir  swiacfaen  der  alMoluten  BÜdgrttfie  und  der  Weite  mueres 

Sehfeldes  einen  noi^'cndigen  und  natürlichen  Zusammenhang  sahen, 
finden  wir  hier  eine  Beziehimg  zwischen  nomuler  Sehschärfe»  künst- 
lerischer Technik  und  Bildgröße. 

Eine  spitze,  sehr  peinliche  Technik  verlang  ein  kleines,  eine 
breite,  summarische  ein  großes  Format,  und  zwar  deshalb,  weil  das 
Auge  scharf  nur  in  der  Nähe,  d.  h.  innerhalb  eines  kleinen  Sehfeldes, 
summarisch  dagegen  m  der  Ferne,  d.  h.  innerhalb  eines  weiten  Seh- 
feldes wahrnimmt  So  verbindet  sich  mit  der  Genauigkeit  in  der  Dar- 
stellung die  Vorstellung  des  dergsstellten  Nahbildes,  mit  der  Brette 
der  Behandlung  die  des  Ferabildes,  d*  h.  aber:  hier  das  Verlangen  nach 
dem  kleinen,  dort  nach  dem  groBen  Seh-  bcw.  Bildraum.  Wird  diese 
Erwartung  unseres  Sdiapparates  nicht  erfttHt,  so  ergibt  sich  ein 
fistibetisdisr  Widerspruch  «wischen  den  Forderungen,  dfe  das  Kunst- 
werk von  sich  aus,  und  dentti,  die  das  Auge  des  Betrachters  seiner- 
seits stellt. 

Wir  nehmen  an:  das  mit  größter  Ausführlichkeit  durch^emalte 
Bild  zeige  ein  groiies  Format.  In  diesem  Falle  wird  das  Auge  des 
Betrachters  m  einen  Konflikt  getrieben.  Entweder,  es  muß  sich  der 
Technik  wegen  bis  auf  die  Entfernung  dem  Bilde  nähern,  aus  der 
sich  ihm  in  natura  das  Dargestellte  in  dem  Grade  der  Genauigkeit 
und  Sichtbarkeit  präsentieren  würde,  den  die  malerische  Technik  ihm 
▼erliehen  ha^  —  oder  er  muB  sich  so  weit  dem  Format  auliebe  vom 
Bilde  entfernen,  daB  dieses  als  Gesamterscheinung  den  Sdwaum  er- 
ÜUlen  kann.  Bei  der  ersten  Stellungnahme  ISst  sich  das  Bild  in  eine 
ReÜie  aachehiander  ablesbarer  Nahbilder  auf,  die  «weite  bewahrt  wohl 
die  Einheit  des  Bildes,  l&St  aber  die  Einzelheiten  der  Darstellimg  im 
Fembilde  untergehen.  Umgekehrt:  das  breitgemalte  BIM  in  kleinem 
Umfange  zieht  den  Beschauer  entweder  als  kleines  Bild  heran,  damit 
es  sein  Sehfeld  füllt  —  in  diesem  Falle  widerspricht  das  breit  gemalte 
Fernbild"  der  Nahbetrachtung  —  oder  es  treibt  seiner  Technik  wegen 
den  Betrachter  zurück  —  darm  wird  es  als  Bild  nach  aUen  Richtungen 
hin  „über "sehen. 

Man  vergleiche  z.  B.  die  genaue  Durchmodellierung  des  Kopies 
auf  dem  Brustbild  Philif^  IV.  von  Velasquez  (Madrid,  Prado)  mit 
der  kühnen  dkonomischen  Bdiandlung  des  gleichen  Kopfes  auf  dem 
Iteiterbildnis  (ebendort).   Dort  fühlte  Velasquea  den  Formgehalt 
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gleichsam  mit  der  Fingerspitze  nach,  hier  fährt  er  wie  mit  der  Handfläche 
über  die  Topographie  des  Gesichtes.  Jeder  der  beiden  Köpfe  ist  unter 
einem  ganz  bestimmten  Gesichtswinkel  gesehen,  und  ein  Vertauschen 
der  Köpfe  • — -  selbst  wenn  sie  gleich  groß  wären  -  ist  unmöglich, 
weil  man  eben  nicht  die  optischen  Resultate  iTeterogener  Standpunkte 
für  einander  einsetzen  und  miteinander  verkuppeln  kann.  Denners 
fast  pathologischer  Genauigkeitstneb  ist  als  solcher  noch  nicht  eine 
imkOnstteriadie  Tenden«,  «r  wird  es  erst,  wenn  er  sich  an  Objekten 
▼ergreift,  die  nicht  wie  Miniattifen  für  den  NaheablidE,  sondern  wie 
Staffeleibilder  fttr  eine  gewisse  Distens  Tom  Besduuier  berechnet  sind. 
Dm  unbehagliche  Gefilhl,  swei  ^ns  divergenten  Forderungen,  der  des 
Formates  und  Objektes  und  der  der  Technik  folgen  tu  sollen,  stellt 
sich  vor  seinen  Portrite  ein. 

Die  hier  vorgetragene  Theorie  steht  in  Widerspruch  mit  der  des  spani- 
schen Malers  Anglada.  Dieser  behauptet :  je  kleiner  ein  Bild  ist,  um  so 
weniger  Details  muß  es  zeigen.  ,,Um  ein  hand:großes  Figürchen  wirk- 
lich lebenswahr  zu  malen,  muß  der  Maler  so  weit  von  dem  Modelle 
zurücktreten,  daß  es  ihm  in  der  Tat  nur  noch  handgroß  erscheint. 
In  dieser  Entfernung  aber  sieht  auch  ein  gutes  Auge  nicht  mehr  viele 
Einzelheiten,  sondern  nur  noch  die  großen  Werte  von  Form  und  Farbe." 
Anglada  befindet  sich  in  dem  Irrtum  vider  flberseugter  Impressionisten, 
daS  ein  Bild  ausschlieBlich  su  betrachten  sei  als  Realisation  einer  ein* 
heitlidien  Gesichtsimpression,  tnfdgedessen  nur  aeigen  dürfe,  was  das 
Auge  sieht  und  wie  es  die  Dinge  sieht.  Von  diesem  Standpunkte  aus 
ist  seme  Forderung  durchans  konsequent  Die  starke  Verkleinerung 
einer  Menschengestalt  erscheint  optisch  nur  verstSndUch  als  ein  aus 
der  Feme  gesehener  Mensch,  sie  mu6  daher,  w«m  ich  keine  andere 
Quelle  für  das  Kunstwerk  anerkenne,  als  die  sinnliche  unmittelbare 
Anschauung,  auch  die  Merkmalf"  einer  solchen  weitgesehenen  Gestalt 
tragen,  d.h.  fehlende  Details:  ,,die  großen  Werte  von  Form  und  Farbe". 
Folgt  die  Darstellung  der  kiemen  Figur  nicht  diesen  impressionistischen, 
vom  Eindruck  ausgehenden  Wünschen,  sondern  detailliert  sie,  so  er- 
scheint der  Mensch  nicht  als  ein  klein  gesehener,  sondern  als  ein  ver* 
Mehierter,  als  Spialseug  oder  als  eine  awergenhafte  Bildung. 

Nun  stellen  wir  aber  keineswegs  an  ebi  BiM  derartige  orthodoK- 
optsscbe  Forderungen.  Da  es  ebensogut  ein  Produkt  der  Wiildidi» 
keitsnachahmung,  also  der  shuiltchen  Anschauung,  wie  ein  soldies  der 
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Wirklichkeitsumgestftltunc,  also  dtr  Vorstellung  und  Phaataaie, 
tdn  kaim,  koiistdiftren  wir  ilim  etne  Wahrheit,  dit  «uBerhalb  der  Ge- 
tctae  und  der  Logik  des  Auges  liegen  kann.  Es  ist  zwar,  wie  wir 
zeigten,  an  jede  Quantit&t  ein  bestimmter  qualitativer  Eindruck  ge- 
bunden und  jede  Qualitätsändenmg  zieht  eine  Wandlung  des  Charakters 
des  Darg:e5tellten  nach  sich,  es  ist  ferner  auch  die  menschliche  Er- 
scheinung diesem  Gesetz  unterworfen,  der  Grund  aber,  weshalb  uns 
der  kleine  Maßstab  bei  porträtmaßiger  Durcharbeitung  ästhetisch  wider- 
strebt, liegt  in  der  Diskrepanz,  die  wir  zwischen  der  Bedeutsamkeit 
des  Vorwunes  und  der  Form  seiner  Verwirklichung  fühlen.  Die  Miniatur 
erscheint  uns  als  keine  ernste  Ausdrudesform  für  die  Gefühls-  und 
VorsteUungswelt,  aber  keineswegs  als  itnnatärlich,  als  unmöglich  für 
die  Welt  der  Gaicfatswahmehmungen.  Und  «war  deshalb  nicht,  «eil 
wir  diese  Frage  nach  inq)resslonistischer  Wirklichkeitsgemü  Bheit  gar 
nicht  stdlen. 

Das  einsige  Gesetz,  das  der  Gesichtssinn  gibt,  lautet :  es  dürfen  in 
Rücksicht  auf  die  einheitliche  künstlerische  Wirkung  nicht  gleichzeitig 
swei  sich  gegenseitig  ausschließende  Leistungen  von  ihm  verlangt  werden. 

Läßt  sich  also  die  Theorie  Anj^ladns,  soweit  sie  die  Frage  der 
mehr  oder  weniger  ausgeführten  Wiedergabe  einer  Gestalt  im  Verhältnis 
zu  dem  für  sie  gewählten  Format  betrifft,  als  einseitig  charakterisieren, 
so  ist  das  Verlangen,  ,,je  kleiner  ein  Bild  ist,  um  so  weniger  Details 
muß  es  zeigen",  direkt  falsch.  Schon  die  Anwendung  dieses  Prinzipes 
auf  grofle  Bilder,  die  demnach  Tiele  Details  seigen  mfiBten,  zeigt  sein» 
Verkehrtheit.  Es  beruht  auf  einer  Verwechselung  des  Verhältnisses 
der  FigurengröBe  aur  Tedmik  mit  der  Beridiung  der  absoluten  Bild- 
grdfie  aur  Technik,  oder  anders  ausgedrückt,  auf  einer  Verwechselung 
TOn  Umfang  und  Inhalt  des  Sehraumes. 

Nun  wachsen  aber  mit  Abnahme  des  Sehfeldes,  d.  h.  beim  Heran- 
gehen an  die  Dinge,  diese  innerhalb  des  Sehfeldes,  während  sie  bei 
einem  umfassenderen  Sehfelde  -  d.  h.  bei  Entfernimg:  des  Aiifjes  von 
ihnen  —  kleiner  zu.  werden  scheinen.  Der  Unrfang  verhält  sich  dem- 
nach zum  Inhalt  des  Gesehenen  •  nicht  etw^a  zur  Zahl  der  über- 
haupt sichtbaren  Objekte  umgekehrt  proportional,  also  wie  der 
Umfang  zum  Inhalt  eines  Begriffes.  Je  reicher  der  Sehraura  an  Ein- 
zelheiten wird,  tun  so  beschränkter  ist  er,  und  je  weniger  Details  in 
ahm  warn  BewuAtsehi  g^angen,  ein  um  so  grfiBeres  Feld  beherrscht  er, 
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Die  Vielheit  der  Einzelmerkmale  läßt  sich  aber  nur  durch  die  Aus- 
führlichkeit in  der  Darstellung,  die  Großzügigkeit  des  Sehfeldes  nur 
in  breiter  Technik  wiedergeben,  und  das  hatten  wir  behauptet. 

Wie  weit  der  Künstler  im  einzelnen  die  Technik  auf  die  Bild- 
größe hin  abstimmt,  bzw.  das  Bildformat  nach  der  Techmk  wählt, 
das  sind  Fragen  des  kuns tierischen  Taktes. 

In  der  Konstatierung  gewisser  psychologische  Gesetie  und  Ihrer 
GQltigkcit  kflnstlerischen  Produkten  gegenflbtr  kaim  so  wwiag  eine 
Betchrinkang  der  Frdheit  des  Schafiendcn  und  eine  Normiening  der 
Kunst  Ton  kunstfremden  Gesiditepunkten  ans  liegen,  als  eine  solch« 
die  Feststellung  der  Hytrhr*"^*"  Leuchtkraft  cbeintBch  hergestelftsf 
Farben  denen  der  Natur  g^^fiber  ist  Die  Freiheit  —  auf  Kosten 
seiner  Wirkung  —  gegen  den  Strom  au  schwimmen,  bleil»t  dem 
Künstler  stets. 

6.  Tracht 

Mit  dem  Offenbarwerden  der  Seelenhaftigkeit  des  Menschen  in  der 
Anschaulichkeit  seines  Gesichtes  hob  unsere  Betrachtung  des  Porträts 
an.  Wir  schritten  vor  zu  den  Trägern  der  zweiten  RoUen,  dem  Leib 
und  seinen  GUedem  und  immer  weitere  Kreise  um  das  Zentrum 
schlagend  gelangen  wir  cur  Peripherie  der  menschlichen  Sichtbarkeiten, 
▼om  Menschen  „unter  der  Häuf*  aur  Haut  Aber  der  Haut,  d.  h.  aur 
Tracht  Was  der  Portritmaler  aus  ihr  macht,  bestimmt  nur  tum 
Teile  seine  kOnstlerischa  Intentton,  er  nimmt  die  der  Tracht  hn  Leben 
eignende  Bedeutung  in  die  Kunst  herüber,  und  verwendet  sie  in  seinem 
Sinn  und  au  seinen  Zwecken,  hier  die  Lebenswerte  der  Tracht  steigernd, 
diMt  sie  zugunsten  rein  künstlerischer  Aufgaben  dämpfend. 

So  lassen  auch  wir  die  Frage  nach  dem  Wesen  der  Tracht  in  der 
außerkünstlerischen  Wirklichkeit  der  nach  ihrem  spezifischen 
Werte  innerhalb  der  Kunst  des  Portrats  vorangehen. 

Die  Entstehung  der  menschlichen  Kleidung  aus  dem  Schamgefühl 
abzuleiten,  war  ein  frommer  Wunsch  der  Kulturhistoriker;  —  aber 
es  glaubt  woU  keiner  mehr  daran.  Die  aUgemrine  Oberschitsung  des 
Schamgefühles  Überhaupt  ▼erleitete  dasu,  den  primitiven  Vdlkem  eine 
„Tugend"  ansudichten,  die  weder  sie,  noch  die  Kinder  aller  Zeiten 
und  Rassen  besitaen,  nach  der  die  Mensdien  auf  beiden  Entwickdungs- 
stufen  auch  gar  kein  Verlangen  haben**). 
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Bei  den  Natu rTdlker n  geht  Schmuck  Schuts  und  Scham.  Und 
der  Schmuck  tut  CS»  seiner  grofien  socialen  Bedeutung  als  Reiz-  und 
Schreckmittel  wegen.   "They  are  content  to  be  naked,  but  ambitious 

to  hf  fine",  sag;t  Cook.  Daher  ist  auch  nicht  das  Schamband,  sondern 
das  Halsband  das  älteste  und  oft  einzige  primitive  Kleiduni^sstück, 
Das  Verhältnis  zwischen  Schamgefühl  und  Schamkleidung  werden  wir 
uns  wahrscheinlich  so  zu  denken  haben»  daß  das  erste  durch  die  letzte 
erweckt  und  dem  Menschen  anerzogen  worden  ist.  Die  ausnahms- 
weise, für  festUche  Gelegenheiten  aufgesparte  und  teilweise  Verhüllung 
lenkte  die  Aufmerksamkeit  auf  das  Verhfillte,  wirkte  infolgedessen  als 
stsrker  semelier  Anreis. 

Die  entwickelte  Tracht  dient  ihrem  Träger  in  dreierlei  Hinsicht: 
Erstens:  inbesug  auf  seinen  Körper,  dieKleidiuig  gibt  Haltung  und 
wird  zum  Ausdruck  für  Haltungen,  zweitens:  inbesug  auf  seine  Seele  1 
die  Kleidung  erinnert  unmittelbar  an  seelische  Zustände,  WOnsdie, 
Eigenarten,  oder  sie  symbolisiert  solche  geistigen  Bigenschaften,  reizt 
dazu,  diese  auf  den  Menschen  zu  übertragen,  ohne  daß  in  natura  die 
Seele  des  Gekleideten  dem  Charakter  der  Kleidung  irgendwie  zu  ent- 
sprechen braucht.  Drittens:  die  Tracht  entfaltet  unabhängig  vom 
Menschen,  in  ihrem  eigensten  Interesse  sozusagen,  stoffliche  oder 
struktive  Qualitäten,  zeigt  die  Reize  ihrer  Oberfläche. 

Die  erstgenannte  Aufgabe  löste  Tornehmlich  die  Tracht  der  An- 
tike. Sie  erhielt  ihre  Schönheit  einaig  durch  die  Art  des  Getragen- 
werdens, und  weil  sie  nur  gleichsam  eine  sweite,  eine  kOnstliche  und 
faltbare  Haut  darstellte,  ging  ihr  eigenes  Wesen  als  dieser  oder  jener, 
so  oder  so  geschnittener  Stoff  TöUig  auf  in  der  Funktion,  die  mensch- 
liche Haltung,  die  Gebärdung  des  Körpers  zur  vollen  Erscheinimg  su 
bringen  imd  den  Reichtum  der  beweglichen  Glieder  in  einen  elastischen 
Umriß  einzuschließen. 

Zum  direkten  Ausdruck  der  Seelenhaftigkeit  ihres  Trägers  wird  die 
Kleidung,  insoweit  sich  in  ihrem  individuelles  Temperament  spiegelt, 
sofern  sie  aussagen  soll,  was  wir  sein  möchten.  Das  Gewand  ist  ein 
StucV:  Selbstbekenntnis,  darauf  berechnet,  daß  der  Mitmensch  vom 
Kleide  zurückschiiei^t  auf  den,  der  darinsteckt.  Je  verschlossener  ein 
Xlensch  ist,  um  so  unaufffilliger  wird  auch  seine  Tracht  sein.  Diese 
SchUchtbeit  kann  aber  stets  nur  dne  relative  sein,  nur  gelten  inntf- 
halb  der  Mode,  die  m  ignorieren  ja  sofort  „Auffallen"  bedeutet 
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Den  schönsten  Ausdruck  für  diese  geheimen  Wechselbeziehungen  zwischen 
dem  Menschen  und  seiner  Tracht  hat  Hofmannsthal  pefundeii; 
Auch  Kleider  sind  kein  Ding,  ganz  zu  verachten, 
nichts  ist  bloß  äußerlich;  was  wären  Blumen? 
In  diesen  Dingen  steckt  ein  Teil  von  uOS! 
Die  Römer  ließen  Sklaven  hinter  sich 
hergehen,  deren  Köpfe  schwer  beladen 
mit  dem  GedAchtnli  wutidtnroUer  Vene 
aus  großen  Dichtem  waren:  wisre  Kleider 
sind  solche  Diener,  und  sie  «tmen  Trinme, 
die  unsre  eigne  Phentesle  erschuf. 
Seelische  Zustände»  geistige  Eigenschaften,  Stimmungen  usf. 
symbolisiert  uns  die  Tracht,  wenn  wir  s.  B.  den  Gegensatz  von  Auf- 
geknöpftheit und  Zugeknöpftheit  als  einen  solchen  von  seelischer  Frei- 
heit und  seelischer  Gebundenheit  empfinden,   wie  es  ja  der  Sprach- 
gebrauch tut.   Oder,  um  ein  zweites  Beispiel  zu  nennen,  wir  betrachten 
die  Verlängerungen  der  Tracht  nach  oben  und  unten  über  das  natür- 
liche Körpermaß  des  Menschen  hinaus  als  Ausläufer  seines  Selbst- 
bewußtseins, als  Zeichen  seiner  Absicht,  sich  auch  seelisch  ,,eine  Elle 
susufügen".  Die  Perücke,  die  hohen  Hacken,  die  Schleppe,  der  freilich 
die  andere  Aufgabe  su  retardieren  nicht  absusprechen  is^  wirken  in 
diesem  Sinne.  Der  Zusammenhang  zwischen  diesen  beiden  Kleidungs- 
stücken und  einer  bestimmten  Nflance  des  Persfinlichkeitmefflhles 
empfand  man  su  der  Zeit,  da  sie  Mode  waien,  gans  deutlidi.  Selbst 
ein  Maler  wie  Hogarth  sah  nur  den  Ausdruckswert  nicht  aber  die 
Geschmacklosigkeit  —  so  urteilen  wir  —  der  Perücke :  „Die  volle  und 
lange  Perücke  hat,  gleich  der  Mähne  eines  Löwen,  etwas  Edles  an  sich, 
und  gibt  dem  Gesichte  nicht  nur  ein  ehrwürdiges,  sondern  auch  ver- 
ständiges Aussehen."  Die  Schönheit  der  Schleppe  bestand  für  ihn  darin, 
daß  sie  die  ,  .Linie  der  Schönheit",  die  Wellenlinie,  zeigt.  „Die  Richter- 
röcke haben  ein  furchtbar  ehrwürdiges  Ansehen,  welches  ihnen  die 
Größe  dessen,  was  an  iiiiien  ist,  gibt,  tmd  wenn  die  Schleppe  gehalten 
wird,  so  geht  eine  ansdmBdie  wdleniSrmige  Linie  bis  au  der  Hand 
seines  Schleppenträgers.*' 

Die  populire  Psychologie  geht  mit  der  Identifikation  vom  Charakter 
der  Tracht  und  Charakter  des  Trigers  gar  nicht  so  sdur  in  die  Irre; 
gedcrikt  sie  doch  auch  in  dem  Sprichwort:  „Kleider  machen  Leute'*  der 
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rückwirkenden  Kraft  der  Tracht,  die  oft  da  eine  Benefaung  zwischen 
Draußen  und  Drinnen  herstellt,  wo  die  Kleidung  keineswegs  als  direkter 
Ausdruck  individueller  Eigenart  gewählt  war,  sondern  durch  Sitte, 
Gelegenheit,  Beruf  usw.  aufgezwungen  wird.  Kellers  Novelle  Kleider 
machen  Leute"  geht  aufs  geistreichste  den  feinen  Wechselbeziehungen 
zwischen  Kleidung  und  Persönlichkeit  nach,  die  der  alte  Logau  schon 
so  formuliert  hat: 

Wie  sich's  waaddt  «uBen,  waaddt  sidi's  «ich  innen. 

Unabhängig  ^on  ihren  mannigfachen  Beiiehuni^  m  Körper  und 
Seele  des  Menschen  wirkt  die  Tracht  sdbstlmUg  auf  das  Isttietiadie 
Empfinden  durdi  die  Qualität  und  den  Charakter  der  Stoffe  (Seide, 
Wolle,  Pelz  usw.),  die  entsprechende  TastrorsteUungen  aufrtifen,  durch 
ihre  Farbigkeit  und  durch  die  Formen  der  Zutammenfügung,  die  Tek- 
tonik des  Kleides,  wie  sie  in  Saum  und  Naht,  Kragen,  Manschette  und 
Krempe  zutage  tritt. 

Reiner  als  in  der  modernen  bürgerlichen  Kleidung  des  Mannes, 
die  in  Form  und  Farbe  fast  ausschließlich  dem  Prinzip  der  Zweck- 
gemäBheit  folgt,  ein  Arbeitskleid  geworden  ist,  prägen  sich  die  Funk- 
tionen der  Tracht  in  der  Frauenkleidung,  vor  allem  aber  in  der  tra- 
ditionellen Uniform  aus.  Die  Uniform  spiegelt  in  ihrer  Eigenart  die 
Forderungen  wider,  die  man  in  körperlicher  wie  in  moralischer  Hin- 
«cht  an  ihren  Triger  su  stellen  gewohnt  ist  Weniger  in  der  gleidi- 
machenden  Kraft  der  „Ein-Form",  als  in  ihrer  eigentOmlichen  Struktur 
liegt  ihr  Wert;  er  ist  nicht  so  sehr  ein  socialer,  als  ein  ästhetischer. 

Der  Wandel  der  Tracht,  die  Mode  ist  heute  ein  viel  diskutiertes 
Thema.  Sieht  man  nicht  auf  die  Geschmackswandlungen  von  Jahr 
zu  Jahr,  sondern  auf  die  großen  Unterschiede  und  Schwankungen  in 
der  Zeittracht,  so  scheinen  diese  durch  folgende  Motive  hauptsächlich 
bestimmt  zu  werden: 

Die  Form  der  Tracht  entspricht  dem  Bewegungs-,  die  Farbe  dem 
Stimniungsbedurinis.  Der  Mensch  kleidet  sich,  wie  er  sich  bewegt. 
Der  Rhythmus  der  Haltung  und  Gebärden  gibt  den  Schnitt  und  den 
Stol!  des  Kostfimes  an.  Das  Lose,  Flatternde,  Zierlich«  der  Quattro- 
cento-Kleidung und  dann  die  schwere  Fülle,  das  Massige  der  Trachten 
im  Cinquecento  ▼erstehen  wir  nur  im  Zusammenhange  mit  den  grund- 
verschiedenen Körper-  und  Daseinsgefflhlen  der  Menschen  in  diesen 
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zwei  Epochen.  Natürlich  wirkt,  sobald  eine  Mode  einmal  da  ist,  diese 
zurück  auf  das  Sichpeben  und  Sichbewegen  der  ihr  unterworfenen 
Menschen.  Wenn  die  Barockzeit  nach  der  Allongeperücke  als  nach 
einem  sichtbaren  Ausdruck  iür  ihr  Gefühl  von  menschlicher  Wurde 
▼erlangte,  so  duldete  diese  Haartracht  ihrerseits  wieder  nur  eme  ge- 
wine  Gdiattenlieit  in  den  Kopf-  und  Körperbewegungen.  Mit  dem 
Wiederenvmchen  der  Natfiriicbkeit  und  Zwanglodgkeit  im  Pfiblen  und 
MittifiendwYffk^hfftn  kommen  Auch  du  Mtflrlichit  Kmut  und  eine 
fireiefe  lUaitracht  wieder  su  ihrem  Rechte.  Eine  eo  sportliebende 
Netion  wie  die  englische  gibt  den  Ton  an  in  den  modemeni  die  Be- 
Weichheit  des  Körpers  nirgends  hemmenden  Herrenmoden,  während 
Frankreich  den  Geschmack  im  Frauenkleide  bestimmt,  das  mehr  ästhe- 
tischen als  praktischen  Gesichtspunkten  folgt  und  in  erster  Linie  auf 
das  Angesehenwerden,  in  allerletzter  erst  aui  bequeme  Tragbarkeit  be- 
rechnet ist. 

In  den  Kleiderfarben  spricht  sich  die  Gesamtstimmung  einer  Ge- 
neration aus;  eine  jede  hat  ihr  individuelles  Kolorit,  das  bald  auf 
Harmonismus,  baid  auf  Kolorismus  gestellt  ist.  Je  ernster  die  Auf- 
fassung vom  Leben,  je  nüchterner  und  „moralischer"  eine  Zeit  ge- 
sonnen ist,  um  so  farbeninner  wird  ihre  Tracht  Die  schwane  Klei- 
dung als  die  typische  der  Feierlichkeit  wufde  im  XVI.  Jahrhundert 
AUS  dem  Lande  der  Grandewa  und  der  Inquisition  importiert  Wie 
relatiY  unabhAngig  die  Farbe  der  Tracht  von  den  kUmatischen  Ver- 
hältnissen ist,  sieht  man  noch  heute  in  Spanien,  wn  der  schwarze» 
Steife  Hut  auch  bei  der  größten  Hitze  für  einen  „Senor"  obligato- 
risch, und  das  schönste  frauliche  Kleidungstttck»  die  MantUla»  eben- 
falls schwarz  ist. 

Innerhalb  einer  jeden  Zeittracht  stufen  sich  gemäß  der  sozialen 
Differenzierung  die  Standestrachten  ab.  Bei  der  ungeheuren  Bedeu- 
tung alles  Sichtbaren  tur  unser  Vorstellungs-  und  Gefühlsleben,  ist  es 
verständlich,  daß  sich  die  Anfänge  einer  Amts-  und  Standestracht 
sdion  bei  den  primitiven  Völkern  herausbOden.  Wie  die  nüttefaUter- 
liche,  gesetsUch  festgelegte  und  kontrollierte  Kleiderordnung  die  so- 
ciale Struktur  des  Volkes  vom  Fürsten  bis  sur  Dirne  nach  außen 
i^i^elte,  ist  bdeannt"*) 

Die  fransösische  Revolution  vollsog  die  größte  bisherige  Umwäl- 
aung  der  Mode»  indem  sie  die  Stftnde-  und  Standestrachten  beseitigte 
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und  zur  Hinführung  einer  in  ihren  GrundfornMn  aUgemein  gültigen 
Kleidung  beitrug.  Der  große  Ausgleich  der  Gesinnungen  ging  Hand 
in  Hand  mit  dem  der  Trachten.  Eine  Welt,  in  der  es  nur  „Bürger" 
gab,  mußte  auch  eine  bürgerliche  Tracht  erfinden;  jede  Uniformie- 
rung der  Gesellschaftsformen  zieht  eine  solche  der  Kostüme  nach  sich/**) 
Am  ausgeprägtesten  zeigt  sich  der  Zusammenhang  zwischen  sozialem 
Fühlen,  dem  Bewußtsein  der  Zugehörigkeit  zu  einer  bestimmten 
GeteUfchaftiktosie  und  der  Getdliclialtstracht  in  England.  Bei  aller 
oflisidleii  Unilomiidieu  gibt  es  kein  Land,  in  dem  eine  stcencece 
Einheitlidikett  der  KostOmlerung  herracht 

Trots  des  nivellierenden  Btnfluases  der  gfoHen  politiscben  Bewe- 
gunfen  und  trotz  nuiehncnder  Denokratiaierung  der  Staats-  und 
Lebensformen  volbieht  sich  stets  ein  stiller  Modewechsel  als  Folge  der 
toatalen  Differenzen.  Und  zwar  flutet  die  Geschmackswelle  gleich- 
sam von  oben  nach  unten.  Der  Neid  und  der  Drang  nach  oben  be- 
mächtigt sich  irgend  einer  der  höheren  Gesellschaftsklasse  eignenden 
Kleidungsform,  entwertet  sie  dadurch  und  zwingt  die  Oberen,  sich 
wieder  ein  neues    Abzeichen"  zu  verschaffen. 

Das  Schönheitsurteil  einer  Tracht  gegenüber  beruht  auf  den 
mannigfachsten  Vorstellungen  und  Empfindungen,  auf  solchen  so- 
zialer, sesudler,  historischer,  IsÜietischer  Herkunft  Die  Lust  an 
der  Abirediselttng  in  den  Reisen  oder  an  der  Steigerung  der  bisherigen 
Reise,  also  das  Bedürfnis  nach  neuen  oder  intensiveren  Eindrücken 
gibt  wM  das  Hauptmotiv  fttr  einen  Wechsd  in  der  Mod^  wie  audi 
im  Stil  der  Kunst. 

Auf  den  Bedeutungsunters  Chi  ed  zwischen  männlicher  und  weib- 
licher Kleidung  ist  zum  Schluß  noch  hinzuweisen.  Für  die  Frau 
bedeutet  das  Kleid  mehr  als  für  den  Mann,  bei  ihr  ist  es  mehr  Klei- 
diiiif^,  etwas,  das  „kleiden"  soll,  bei  ihm  mehr  Tracht,  das,  was 
getragen  wird.  Die  männliche  Kleidung  steht  ja  auch  in  ihrer  Uni- 
formität  und  ihrem  Mangel  an  starken  Farbenwirkungen  weit  hinter 
der  des  Weibes  zurück,  was  individuelle  Ausdruckskraft  und  Anseh- 
barkeit  anlangt.  Es  ist,  als  ob  sich  das  äußerlich  gebundenere  weib- 
liche Leben  einen  Ersats  in  der  Freiheit  geschaffen  hat,  die  die 
Kleidung  der  BetAtigung  persönlichen  GeschnuKkes  und  eigener 
Stininnuigen  lUt.  Das  Kleid  der  Frau  ist  anuksm,  abgesdien  twi  der 
Kunst,  der  letste  Winkel,  in  den  sich  das  nüBhandelte  Farbengefittil 
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des  modernen  Menschen  geflüchtet  hat.  Freilich  l)egt  in  der  weib- 
lichen sü  wenig  wie  in  der  Tracht  überhaupt  der  stärkste  Reiz  in  Form 
und  Farbe,  er  beruht  vielmehr  aut  dem  Getragenwerden.  ,,Savojr 
porter  la  toilette"  lautet  der  oberste  Satz  französischer  Schneider-  und 
Pmioiwciilicit. 

Und  nun  sum  Kleide  in  der  Kunst,  sur  Bedeutung  der  Tracht 
für  dM  Porträt.  Die  KostOmfrife  ist  für  den  Meier  ebenso  wichtig 
als  ffir  sein  Modell  und  den  Bildbetrachter.  Da  aber  jeder  der  Dr« 
den  Wert  der  Tracht  Ton  seinem  Standpunkte  aus  betrachtet  und  seine 

besonderen  Forderungen  an  sie  Stellt,  birgt  das  Kostümproblem  stets 
den  Keim  zu  Konflikten,  vor  allem  zwischen  Künstler  und  Auftrag- 
geber. Selbst  der  sanftmütip^e  Gainsborou^h  geriet  eines  Tapses  wegen 
des  Kostümes  aut  einem  Porträt  mit  einem  Lord  aneinander.  Das 
Modell  hatte  unerfüllbare  Kleiderwünsche  geäußert,  und  der  Kunstler 
schrieb:  Hätte  em  Gesicht  Stimme,  so  daß  es  reden  konnte,  wie  auf 
der  Buhne  ein  Schauspieler,  so  würde  keine  Verkleidung  imstande 
sein,  eine  Person  zu  verbergen;  aber  nur  ein  Gesicht  — ,  von  einem 
Standpunkt  aus  zu  sehen,  und  kein  Muskel,  der  sich  bewegen  könnte 
und  sagen:  hier  bin  ich,  das  macht  die  Aufgabe  ffir  den  armen  Maler 
so  schwer." 

Das  Modell  hat  den  menschlich  verständlichen  Wunsch,  möglichst 
„vorteilhaft"  daqiestellt  zu  werden  und  ist  meist  der  irrigen  Ansicht, 
dafi  ein  schönes  Kleid  zur  Schönheit  des  Porträts  beiträgt.  Der  Be- 
trachter erwartet  von  der  Ausdruckskraft  der  Tracht  für  seelische  Zu- 
stände einen  Zuwachs  an  reinem  Bildnispehalt ,  und  von  den  sinn- 
lichen Reizen  der  Kleidung,  die  in  ihren  külonstischen  und  stoffhchen 
Qualitäten  beruhen,  eine  Kräftigung  der  Bildwirkung.  Der  Maler  wägt 
die  Seelenwerte  gegen  die  Farbenwerte  ab  und  sieht  eine  viertache 
Möglichkeit  sich  mit  der  Kleidung  des  Modeiis  auseinander  zu  setzen. 

Erstens:  Der  Portr&tist  ignoriert  die  Kleidung,  er  läßt  sie  weg, 
streidit  sie  au  oder  er  wfthlt  das  Kopfporträt,  also  einen  Ausschnitt, 
der  so  gut  wie  nichts  von  der  Tracht  des  Dargestellten  aeigt.  Nun 
heifit  aber  ein  Ihroblem  umgehen  nodi  nicht  es  ISeen.  Die  kOnst« 
lerische  Frage  ist  ja  nicht  die,  wie  man  das  Kleid  vermeiden,  sondern, 
in  Hunts  Formulierung:  „Das  Ist  die  Scfawlerigiceit  im  Porträt,  die 
Kleidung  dem  Kc^fe  anzupassen  und  doch  unterzuordnen".  Den  ersten 
Ausweg  einsuschlagsn,  also  ein  imbekleidetes  Modell  zu  malen,  ist  aus 
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naheliegenden  Gründen  in  den  seltensten  F&Uen  möglich.  Tizians 
Herzogin  von  Urbino"  als  Venus,  Bronzinos  ,,Doria"  als  Neptun 
sind  weniger  Vollbildnisse  als  Halbbildnisse,  stehen  auf  der  Grenze 
zwischen  Porträt  und  Genrebild,  oder  werden  doch  so  empfunden,  nicht 
so  sehr  der  Ungewohntheit  der  Erscheinung,  als  der  Allgemeinheit  der 
Körperiormen  wegen.  £me  uninitlelbare  Bildruswirkung  geht  eigentlich 
nur  von  Goyas  ,,nackter  Maja"  aus,  der  man  aber  die  beklddAts 
nicht  alt  Koitfiiiq»ortr2t  gegenüber  Betsea  darf,  wirirt  doch  daa  biBchen 
Gewand  keinetw^  b^deidend,  sondern  es  modifisiert  nur  dank  setner 
Farhii^t  «i^n  koloristischen  Eindruck  des  im  Grunde  gleichen  Themas. 

Dem  Problem  der  Tracht  geht  Lenbach  auf  die  beiden  anderen 
Weisen  aus  dem  Wege :  er  läßt  den  Kopf  aus  dner  ungewissen  Dunkel- 
heit herausleuchten,  in  der  eine  Kleidung  nur  angedeutet  ist,  jedenfalls 
keinen  einzigen  der  ihr  eigenen  fifiekte  ausspielen  kann.  Oder  Len- 
bach wählt  das  Brustbild. 

Zweitens:  Den  Gegenpol  zur  möglichsten  Unbekleidetheit  bildet 
die  möglichste  Bekleidetheit ;  nähert  sich  das  nackte  Porträt  dem  Akt, 
das  Brustbild  dem  Studienkopf,  so  berührt  sich  diese  Portratforin  mit 
dem  Kostumbiid.  Die  Gefahr,  den  Kopf  der  Tracht  gegenüber  yoU- 
konunen  untergehen  au  lassen  ist  hier  größer  als  die,  seinen  portrit- 
haften  Ausdruck  au  verlieren,  weH  er  auf  einem  nackten  Körper  sitst, 
der  als  ,|IdaaUigur'*  empfunden  wird.  Wir  kennen  alle  aus  der  lütte 
unseres  Jahrhunderts  und  audi  noch  aus  jflngerer  Zeit  Porträts,  an 
denen  ausschfieAlich  ein  Konfdetionir-Interesse  auf  seine  Kosten  kommen 
kann.  DaB  in  den  meisten  Fällen  die  kunstfremde  Eitelkeit  des  Modells 
den  Maler  nicht  nur  in  Versuchimg,  sondern  in  die  Sünde  geführt 
hat,  entschuldigt  ihn  nicht.  „Nichts  kann  törichter  sein",  schreibt 
Gainsborough ,  ,,als  die  G<?wohnheit  der  Maler,  die  Leute  wie  einen 
Hanswurst  anzuziehen  und  noch  zu  erwarten,  daß  die  Ähnlichkeit  her- 
vortreten solle."  Selbst  wenn  das  Kostüm  ausgezeichnet  gemalt  ist, 
konunen  wir  über  die  Konkurrenz,  die  es  dem  Gesicht  macht  und 
damit  über  die  Zerstörung  des  Porträtcharakters  des  Bildes  nicht  hin- 
weg. Aber  auch  als  Büd  ist  ein  derartiges  Kostümbild  uxigenteBbar, 
wird  doch  fOr  diese  Betrachtungsweise  der  Eindruck  der  „Gewand- 
studie", die  es  entiiilt,  durch  den  darau^;esetsten  Kopf  koloristisdi 
wie  inhaltlich  d«  h.  für  die  Verstellung,  gestdrt 

Die  Hinneigung  des  Künstlers  sum  KostOmbilde  kann  aber  doch 
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noch  tieferen  Beweggründen  entspringen,  als  seiner  Unfähigkeit  das 

Gesicht  dominieren,  die  Gestalt  sekundieren  zvl  lassen.  Einmal  ist  es 
künstlerisch  verständlich,  daß  einem  gleichgültig;en  menschlichen  Objekt 
gegenüber  sich  eine  Interessenverschiebung  im  Maler  vollzielit:  von 
drr  Figur  auf  die  Tracht.  Die  Reize,  die  das  Belebte  ihn^  versagt,  sucht 
er  im  Unbelebten,  und  die  Bedeutung,  die  sich  der  menschlichen  Erschei- 
nung nicht  geben  läßt  durch  Herausstellung  der  in  ihr  beschlossenen 
Werte,  wd  an  sie  herangebracht  in  der  Piadit  und  der  eindring lidien 
Schönheit  ihrer  HHUe.  Zweitens:  es  ist  eine  aUfenein  vielleicht  su 
selten  betonte  Erfahrung  der  Kflnstlerpsychok^e,  daB  im  Maler  der 
Hang  am  AufierlJdien  dem  Triebe  aum  Innerlichen  die  Wage  hilt.  Dem 
NichtkOnsfler  erscheint  eine  Gleichbewertung  seelischer  und  sinnlicher 
Inhalte  als  unTOTStellbar,  hält  er  doch  alles  Innerliche  dem  Ober- 
fUlchlichen  für  weit  überlegen,  da  er  die  Bedeutung  der  mannigfachen 
Erfahrungsinhalte  nach  der  Rolle  beurteilt,  die  sie  im  Zusammenhange 
des  praktischen  Lebens  spielen. 

Der  Künstler  dagegen,  Augenmensch  durch  und  durch,  wertet 
anders.  Gleich  dem  Kinde  und  dem  primitiven  Menschen  verlieht  er 
sich  in  die  schöne  Sinnenfälligkeit  der  Dinge,  in  ihren  Glanz  und 
Schimmer,  in  ihren  reinen  Anschauungswert,  der  mit  dem  Verwen- 
duiigswerte  gar  nichts  au  tun  hat.  Schmucksachen  und  Blumen,  Toi- 
letten und  schdne  Seltenheiten  bedeuten  ihm  mehr,  ab  seinen  sinnen- 
blinderen Mitmenschen,  ja  so  viel,  daB  er  ihre  Schönheit  der  des 
Seelischen  gleidistdlt  Daau  kommt  nodi:  mit  dem  Leblosen  liBt  sich 
experimentieren,  es  h&lt  still,  lifit  durch  die  künstierisdie  Arbeit 
etwas  „aus  sich  machen".  Im  Kleide  z.  B.  hat  der  Maler  freiere  Hand, 
seinen  sinnlichen  Liebhabereien  und  Problemen:  Licht  imd  Farben- 
wirkungen, den  Schwierigkeiten,  die  stoffHchen  Qualitäten  heraus- 
zubringen, nachzuf;e]ien.  So  katm  es  vorküiun:ien,  daß  ihm  die  im 
Gewände  steckende  Figur  ein  notwendiges  Übel,  em  Mannequin  der 
Tracht  wird.  Es  sind  nicht  etwa  nur  die  klemen  Kunstler,  deren  ein- 
seitige Begabung  sie  zu  einer  gleicheinseitigen  Betonung  der  Wirklich- 
keitselemente zwingt,  sondern  auch  die  Allergrößten  werden  von  der 
Leidensdiaft  aur  Stillebenschönheit  der  aksessorisdien  Dinge  gepackt 
und  spielen  so  im  Porträt  die  Anscfaauungswerte  des  Kostflms  fttr  das 
Malerauge  seinen  Bedeutungswerten  für  dieCharakterdarstdlung  gegen- 
über aus.*^) 
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Nur  eine  YoUkoatiiMne  Eatwlrklichiiiig  Ton  Gesicht  imd  Gevrand»  ein 
Hlneinbeziehea  beider»  als  Lebcnsiiiluilte  heterogener  Elemente  in  einen 
einheitlichen  ornamentalen  Bildzusammenhang,  in  dem  sie  als  Formen* 
und  Farbenwerte  der  gleichen  künstlerischen  Wirkungssphäre  angehören, 
macht  eine  Art  höheren  Kostümbildes  ästhetisch  möghch.  Ich  denke 
z.  B.  an  die  dem  Domenico  Veneziano  zugeschriebenen  Porträts.  Das 
Kleid  ist  hier  bebandelt  wie  ein  Teppich,  es  schmückt  die  Bildfläche, 
aber  es  bekleidet  keinen  Körper  und  ebenso  geplättet,  gleich  flächen« 
haft,  als  eine  rein  omamentale  Form,  mutet  das  im  Profil  gesehene 
Gesiebt  an.  Die  EntwifkUchung  des  StoCnichen,  sowohl  des  Mensdien* 
geeichtes  und  der  menschlichen  Gestalt  als  auch  des  KIddes  Ist  so 
weit  fetrieben,  daB  nicht  die  Abweichmig  von  der  Natur  als  ästhetisches 
Unbehagen,  Tjcbndir  die  Annäherung  an  den  reinen  Stil,  wie  ihn  das 
Ornament  gibt,  als  kitaistlcrische  Wohltat  empfunden  wird.  Auch  die 
Japaner  legen  den  Hauptton  auf  die  bikimAfiigen  Werte,  die  in  der 
Kostümdarstellung  stecken,  und  das  Übergewicht  der  Kleidung  über 
das  Gesicht  wird  auch  in  ihrer  Kunst  nicht  als  Widerspruch  fühlbar, 
da  die  Typisierung,  richtiger  die  Nichl-Individualisierung  des  Gesichts 
die  Forderung  des  porträtmäßigen  Gehaltes  und  einer  porträtgemäßen 
Akzentverteilung  im  Betrachter  gar  nicht  autkominen  läßt. 

Drittens:  Der  Porträtist,  unbefriedigt  von  der  Tracht,  die  das 
Modell  ihm  aufzuizwingen  droht,  tmd  voller  Verlangen  nach  einer 
künstlcfisch  brauchbaren  und  dankbaren  Kostümiening  schliefit  zwischen 
dem  Gegebenen  und  dem  GewOnsehten  einen  KornfwomiB.  Widersteht  es 
ihm,  den  Kampf  mit  der  Zeittracht  aulsunehmen,  sie  malerisch  „unter- 
sukriegen'*,  so  flüchtet  er  in  das  historische  Kostüm  oder  er  steckt 
das  Modell  in  eine  Phantasie-Tracht.  Theoretische  Oberzeugungen 
von  der  „Würde"  der  Kunst  q»ielai  mit.  Dem  franaösischen  Porträtisten 
der  2^it  Ludwigs  XIV.  erschien  es  ebenso  unmöglich,  die  Alltags- 
kleidung in  das  große  gemalte  Porträt  zu  übernehmen,  als  seinen 
poetischen  Kollegen,  den  Dialekt  der  Straße  in  das  hohe  Drama  ein- 
zuführen. 

Leonardo  riet,  die  Trachten  der  Zeit  nach  Möglichkeit  zu  ver- 
meiden, und  der  Begriff  eine^  Porträtideaiismus',  der  auch  eine  ideale 
Tracht  fordert,  hat  lange  nadigewirkt  und  brt  e^tantdich  nie  gans  verloren 
gegangen.  In  England  war  Reynolds  der  letate  Vertreter  dieser  An- 
schauung vom  „historischen  Stil"  in  der^Bildnismaterei,  sein  Rivale 
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Gaintborough,  akadcnitichen  Vofvrtdloi  fenutehcod,  kannte  ste 
nicht.  „Wenn  ein  Porträt  im  historisch«n  Stile  gemalt  wifd"»  so  lehrte 

der  Akademiepräsident,  ,,und  daher  weder  eine  genauere  umständ- 
liche Wiedergabe  der  betreffenden  Persönlichkeit,  noch  ein  völliges 
Idealbild  ist,  so  hat  man  darauf  sehen,  daß  jeder  Zup  dieser  doppelten 
Aufgabe  eiitspreclie  ....  Der  Unterschied  der  Kleiderstoffe  2.  B. 
soll  in  demselben  Grade  angedeutet  sein,  als  der  Kopf  vom  Idealtypus 
abweicht."  Und  in  einer  späteren  Rede  führt  er  diesen  Gedanken  noch 
weiter  aus:  „Wer  beim  Porträtmalen  seinen  Gegenstand  zu  veredeln 
wfinacht  (nehmen  m  an,  es  handle  tieh  um  eine  Dame),  der  wird 
eae  nicht  in  ihrem  modernen  Kleide  malen,  das  durch  seine  Vertraut- 
heit allein  schon  genfigte,  alle  Wflrde  au  nehmen.  Er  bemfiht  sich, 
sebi  Werk  mit  jenen  Begriffen  und  Vorstellungen  in  Einklang  au 
bringen,  von  denen  «-  weift,  dafi  sie  das  Urteil  der  anderen  beherrschoi; 
darum  wird  er  der  Kleidung  seiner  Gestalt  um  der  Wflrde  willen  etwas 
von  dem  allgemeinen  Charakter  der  Antike  geben  und  um  der  Ähn- 
lichkeit willen  etwas  vom  Modernen  bewahren."  Die  Abneigung  gegen 
die  Tracht  der  Zeit  im  Porträt  entsprang  bei  Reynolds  seiner  starken 
ästhetischen  Orientierung  an  der  klassischen  Kunst  der  Renaissance, 
wie  er  sie  verstand  und  seiner  in  gewissem  Sinne  ethischen  Forderung 
an  den  Künstler,  sich  dadurch  seines  hohen  idealen  Berufes  wert  und 
eingedenk  zu  zeigen,  daB  er  sein  Werk  aus  den  Beziehungen  der  All- 
tagswelt,  aus  dem  realen  Leben  heraudidbe. 

Einem  persönlicheren  Gefflhl,  einer  reinen  Weisung  des  Ge- 
schmackes folgte  in  KostOmfragen  die  als  Frau  und  Malerin  doppdt 
sachtreratlnd^  Vig^e  le  Brun.  Sie  lebte  in  der  alle  Theorien  wie 
Tatsachen  über  den  Hauien  werfenden  Rerolutionsseit  und  war  auch 
von  Natur  keinem  Prinzip,  als  dem  des  Geschmackvollen,  eingeschworen. 
Sie  schreibt:  „Da  ich  ein  Grauen  vor  der  damaligen  Frauentracht 
hatte,  pab  ich  mir  alle  erdenkliche  Mühe,  sie  ein  wenig  malerischer 
zu  gestalten,  und  ich  war  entzückt,  wenn  ich  so  weit  das  Vertrauen 
meiner  Modelle  gewann ,  sie  ganz  nach  meinem  Beheben  kleidei^  zu 
können.  Man  trug  damals  zwar  keine  Schals,  aber  ich  verwendete 
breite  Scharpen,  die  ich  leicht  um  die  Schultern  und  um  die  Arme 
legte,  um  so  den  klassischen  (le  beau  style)  Stil  der  Draperien  Raf» 
faels  und  Domenichinos  nachzuahmen."  Heute  gilt  die  Parole: 
erlaubt  ist,  was  wirkt,  einsig  das  Können  entscheidet  Aber  die 
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Berechttgung  einer  Beibehaltung  oder  einer  Verwerfung  der  modernen 
Kleidwig  im  Porträt.  Reynolds  meinte:  »»Wir  kdnnen  ebensowenig 
wagen,  einen  General  im  römischen  Kriegsgewande  zu  malen,  als  wir 
eine  Statue  in  der  gegenwärtigen  Uniform  aufstellen  dürften";  seine 

modernen  Nachfolger  haben  beide«;  und  teilweise  mit  großem  Glück 
gewagt.  Wir  betrachten  für  Alltagsmenschen  die  Alltagstracht  als  genau 
so  berechtigt  wie  eine  Ausnahmekleidung  für  Ausi^ahmemenschen. 

Darauf  kommt  es  ja  hier,  wie  überall  m  der  Kunst  an,  daß  ein 
Problem  mit  dem  Pinsel  gelost  und  nicht  mit  Worten  als  nicht  vor- 
handen oder  als  verboten  bewiesen  wird.  So  kommen  wir  sur  leisten 
MögUcbkeit^  als  Porträtist  mit  der  Tracht  des  Modeltes  fertig  su  werden. 

Viertens:  Der  Porträtist  bewältigt  die  Kleidung»  indem  er  sie  dem 
Gesicht  unterordnet.  Diese  ^bordination  ist  als  formale  und  als  kolo- 
ristische SU  versidien.  Formal  insofern,  als  durch  einen  gewissen  Grad 
an  Unau^führtheit,  positiv  ausgedrückt,  durch  die  Brette  und  durdi 
das  Summarische  der  Technik,  der  Tracht  der  Wert  zugewiesen  wird, 
den  sie  innerhalb  der  Elemente  des  Bildganzen  erhalten  darf.  Der 
Porträtmaler  weiß,  daß  nichts  schwerer  ist,  als  eine  ordenbesetzte 
Uniform  zu  malen.  Jeder  Orden  will  als  Beiwerk  behandelt  imd  doch 
sachlich  erkennbar  dargestellt  sein.  Daß  hier  nicht  die  unmögliche 
Vereinigung  zweier  sich  gegenseitig  ausschließender  Wirkungen  verlangt 
wird,  beweist  die  Porträtkunst  des  Velasquez  und  Franz  Hals,  die 
s.  B.  die  feinsten  Spitsen  noch  als  solche  In  allen  ihren  stofflichen 
Qualitäten  kennseichnen  und  sie  doch  völlig  durdi  die  Breite  und 
Schlankheit  der  Pinselfährung  in  dtn  Hintergrund  des  ästhetischen  In- 
teresses «1  drängen  wissen.  Velasques  schwelgte  geradesu  in  der 
malerisch  so  unendlich  schwer  su  bewältigenden  spanischen  Hoftracht, 
sie  war  ihm  ein  immer  neues  Schlachtfeld,  künstlerische  Siege  zu  er- 
ringen, ohne  daß  er  je  den  Menschen  über  dem  Kostüm  yergessen 
hätte.  Ja,  es  ist  wahrscheinlich,  daß  seine  Kunst  die  menschlich- 
lebendige  Bedeutsamkeit,  die  von  der  Zeittracht  fast  verschluckt  wurde, 
im  Bilde  dieser  gegenüber  gerettet  und  in  ihrem  Überwerte  dargestellt 
hat,  obwohl  die  Kleidung  einzig  durch  die  malerische  Behandlung, 
nicht  aber  durch  ein  willkürliches  Stilisieren  irgendwelcher  Art  in 
das  ihr  gebührende  dienende  Verhältnis  gewiesen  worden  ist.  Vielleicht 
seigt  sich  die  künstlerlsGlie  Kraft  flberhaupt  nirgends  so  imponierend 
und  über  die  Natur  Triumphe  feiemd  ab  da,  wo  sie,  am  widerstrebenden 
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Material  aiisf^eübt,  zutage  tritt,  wo  sie  aus  der  Zwangslage  ihre  Frei* 
heilen  entwickelt.    Nur  am  Stein  gibt  der  Stab!  Funken. 

Alle  koloristische  Unterordnung  des  Kleides  unter  das  Gesicht  be- 
trifft das  Stimmen  der  Kostumfarben  nach  den  gegebenen  Tönen  des 
Teints.  Der  Kunstler  geht  vor  wie  die  Frau  bei  der  Toilettenwahl, 
beide  wissen,  daß  die  farbige  wohl-  oder  wehetuende  Gesamterscheinung 
des  Menschen  auf  dem  lu^ittitchen  Büdding  zwischen  Teint  und 
Kleidung  beruht  Das  Gesicht  wirkt  als  Farbe  genau  ao  auf  das 
Xostfim,  wie  dieses  seine  Retaie  auf  den  Teint  wirft  Die  farbig» 
Bracfatinung  und  Darslelhing  des  Gesichtes  bildet  enen  der  gewöhn* 
liehen  SM^punkte  «wischen  liodeU  und  Maler.  Da  wir,  wie  schon 
einmal  erwihnt  wurde,  im  allgemeinen  ein  weit  schärferes  Ged&chtnis 
ftlr  Formen  als  für  Farben  besitzen,  halten  wir  auch  unser,  uns  doch 
nur  aus  dem  meistens  leicht  verdunkelnden  Spiegel  bekanntes  Gesicht 
für  farbloser,  als  es  in  Wirklichkeit  und  für  das  koloristisch  auüerst 
empfindliche  Malerauf^e  ist.  Die  kritische  Bemerkung :  „aber,  so  bunt 
sehe  ich  doch  nicht  aus!"  kann  der  Porträtist  oft  genug  hören.  Aber 
er  ist  mcht  immer  in  der  Lage,  die  Antwort  zu  geben,  die  Rigaud 
für  ein  fransösisches  Modell  hatte,  das  die  allzu  große  Frische"  ihres 
Tdnis  im  PortrAt  mißbilligte :  „C'est  ttonnant,  mon  rouge  vient  pour- 
tant  du  mime  marchand  commc  le  vdtre." 

Ober  die  Fähigkeit  der  Farbe»  ein  Stimmungsausdruck  su  sein, 
fiber  ihre  Seelenwerte,  wurde  bereits  in  einem  ▼orangegiuigenen  Ab- 
schnitt gesprochen.  Der  Porträtist  wird  die  Wahl  des  Kleides  seines 
ModeUes  im  Hinblick  auf  die  Ausdruckskraft  der  Farbe  für  dessen  in- 
dividuelle Seelenhaftigkeit  treffen,  so  wie  es  Boecklin  zu  tun  ver- 
suchte. Nun  darf  aber  diese  Rechnung  mit  den  Gefühlsbetonungen 
der  Farben  nicht  durchkreuzt  werden  durch  eine  andere,  nämlich  durch 
das  Arbeiten  mit  der  raumschaffenden  Fähigkeit  der  Farbe. 

Die  den  verschiedenen  Farben  in  verschiedenem  Grade  eignende 
Kraft,  Raum  zu  scliafien,  pilegl  dem  Laien,  der  nur  Linien  und  Licht 
und  Schatten,  also  Helligkeitsabstufungen,  für  raumbildende  Elemente 
hSIt,  unbekannt  su  sein.  Und  4och  „ist  die  genauere  Kenntnis  der 
Farbenwerte  und  Ihrer  Wiricung  gegen-  und  übereinander  das  eigent- 
liche malerische  Mittd,  um  Raum  su  sdiaßen,  und  sdbst  die  göttlichste 
Linearperq)ektive  wird  durch  Farbe  wieder  au^eboben".  (Boecklin.) 

Auf  sweitflei  Weise  kann  die  Farbe  als  Raumwert  ffihlbar  und 
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VMwefullMr  werden.  Einmal  in  der  Erscheinung  der  sogenaantm  Luft» 
Perspektive.  Die  Vorstellung  einer  größeren  oder  geringeren  Entfernung 
der  Dinge  vom  Auge  —  also  die  Raumvorstellung  —  wird  gewonnen 
durch  die  Wandlungen,  welche  die  Lokalfarben  der  Gegenstände  unter 
dem  Einfluß  der  vor  und  zwischen  ihnen  befmdiichen  Luftschicht  er- 
leben. Entfernung  des  Dinges  vom  Bescliauer  und  Dichtigkeit  der 
Luit  besUinmen  Grad  und  Art  dieser  Veränderungen  der  Lokaiiarbe. 
Will  also  der  Kfinstier  eine  bestimmte  RaumyorsteUung  im  Betrachter 
enpednn,  so  gibt  er  aus  leinen  intimen  WirklidikeitMrfahningen  heraua 
den  Gegenstlnden  die  Farbentöne,  die  sie  als  nähere  oder  weitere 
Dinge  im  Kunstwrerk  kennaeichnen,  weil  wir  ans  ihnen  in  der  Natu 
die  betreffende  Raumvoritellung  ablesen. 

Die  Raumwirkung  der  Farbe  ist  aber  nicht  allein  formal,  d.  h» 
durch  die  Art  ihrer  Verknüpfung  und  durch  die  Hintereinanderordnung 
im  Luftraum  bedingt,  sondern  auch  material.  Die  Farbe  besitzt  für 
den  Künstler,  außerhalb  ihrer  Verwendung  in  Ton-Intervallen,  bestimmte 
Raumwerte.  Boecklin  nannte  die  aus  der  Flache  herausdrängenden, 
also  im  eigentlichen  Smne  Raum-Tiete  schaffenden  Farben :  positive, 
die  in  der  Fläche  gebundenen  Farben :  neutrale.  Positiv  wnken  die 
von  Goetiie  aus  anderen  Gründen  aui  die  Plus-Seite  gestellten  Farben: 
die  der  Rot- Reihe,  neutral  wirken  die  der  Minus-Seite  angehörenden : 
die  Blau-Reibe.  Es  fUt  also  die  Bhiteihmg:  PositiT-Neutral  mit 
der:  War m- Kalt  zusammen«  Und  diese  Erscheinung  bat  ihren  Grund 
darin,  daA  es  eben  Eigenschaften  der  warmen  Farben:  die  Llnge  der 
Schwingungen  und  die  HdU^Bsit  sind,  die  sie  Raum  sdiaffen  lassen« 
Von  je  längerer  Schwingungsdauer  die  von  einer  Farbe  aui^dienden 
Strahlen  sind,  d.  h.  je  mehr  verwandt  diese  mit  Rot  ist,  um  so  niher 
scheint  sie  uns  zu  sein,  wie  Brücke  gezeigt  hat,  während  mit  kürzerer 
Schwingungsda\ier  die  Farben  (also  die  der  Blau-Reihe)  als  entfernter 
empfunden  werden.") 

Ferner:  Die  hellen  Farben  sehen  wir  aus  der  Erfahrung  des  Lebens 
heraus  als  vorspringende,  die  dunkleren  als  zurücktretende  an,  weil 
wir  das  Helle  als  beleuchtet,  das  Dunkle  als  beschattet  deuten,  also 
in  die  Farben  unsere  an  reinen  Helligkeitsabstufungen  für  gewöhnlich 
sich  orientittaMle  Raumvocstdlung  hineindeuten. 

SchUefilich:  wir  pflegen  nidit  nur  Farben»,  sondern  auch  Ton- 
wahmebmungen  gegenüber  die  reisstarken  als  die  nahen,  die 
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reisschwAchcn  als  die  fafucn  zu  beurteilen.  Die  roten  Farben 
wirken  aber  psychologisch  erregender  als  die  blauen. 

Diese  allgemeine  Bedeutung  der  Farbe  als  Raumwert  ist  nicht 
nur  bei  der  Wahl  der  Kostümfarben  von  Wichtigkeit,  sondern 
auch  in  der  malerischen  Modellierung  des  Gesichtes.  Rubens 
rechnet  fast  ausschließlich  mit  der  plastischen  Anregungskraft  des 
Kolorits  und  bringt  durch  Nebeneinandersetzen  von  Farben  die  Mo> 
dellierung  der  KSrper  hernis. 

Die  Unmöglichkeit^  eine  Zeichnung  in  Ferbe  su  tnun^Kmieren, 
ergitvt  sich  ab  notwendige  Folge  dieeer  Wiikangen  ferlMger  Blndrflcke 
auf  liniere  Ranmvocetellung.  BIdgen  die  LineecpenpclBCive  und  die 
Anatomie  der  Gestalten  noch  io  aeicbneriech  korrekt  gewwen  ieini 
alles  wirkt  völlig  falsch,  sobald  man  das  graphische  Blatt  koloriert. 
Umgekehrt:  Der  ästhetische  Vorzug  des  Stiches  oder  der  Radierung 
nach  einem  Gemälde  vor  der  Photof^raphie  beruht  zum  Teile  dar- 
auf, daß  der  Stecher  die  Farbenskala  des  Malens  in  eine  entsprechend 
Wirkende  Linien-  und  Helligkeitenskala  bewußt  umzusetzen  sucht.  Die 
graphische  Nachbildung  baut  gleichsam  von  Grund  aus  die  Bildwirkung 
mit  Hilfe  eines  neuen  Materiales  auf,  die  Photographie  gibt  nicht  die 
Umschreibung  des  Bildes  in  die  Gesetze  der  Schwarz- Weiß-Wirkung, 
sondern  die  W^lawung  der  Farbe  —  und  damit  durchaus  etwat  Fahchei. 

Hit  der  positiven,  bsw.  neutralen  Qualitlt  dner  Farbe  modelliert 
der  Maler  weit  mdir  und  subtiler  als  mit  Form  oder  mit  Lacht 
und  Schatten.  Er  holt  hier  eine  Partie  aus  dem  Hintergrunde  heraus, 
schiebt  dort  eine  andere  in  ihn  anirflclB.  Da  nun  aber  der  Kfinstler 
gleichzeitig  außer  der  Raumwirining  das  harmonische  Nebeneinander- 
stehen der  Farbe  im  Räume,  ihre  Kontrae^ekte  und  gegenseitigen  Be- 
cinfliisstingen ,  ferner  die  verschieden  starke  Assoziativkraft  der  ein- 
zelnen Farbentöne,  ihre  Seelenwerte  ,,ini  Auge"  behalten  muß,  bej;^reift 
man  Boecklins  Bemerkung,  ein  Bild  in  Farbe  zu  setzen,  sei  „ein 
Spiel  mit  zehn  Kugeln". 

Die  küloriätische  Bedeutung  der  Tracht  im  Porträt  geht  bei  weitem 
ihrer  linearen,  d.  h.  ihrem  Werte  für  den  Umrifi  der  Gestalt,  vor. 
Durdi  die  Wahl  der  Kleuiungsstfldn  und  die  Art,  wie  er  sie  vom 
Modell  tragen  liBt,  vermag  der  Kfinstler  den  Linienahlauf  der  Figur 
Tor  der  Hintetgrundfläche  in  bestimmter  Wdse  cu  regeln.  Ich  denke 
an  die  strenge  Geschlossenheit  des  Umrisses,  wie  sie  Raf  f  ael  durch 
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dm  auf  die  SehUlteni  licfmbfallendcn  Schleier  aeioer  „Donna  vclata'* 
(Florenz,  Pitti)  ersiel^  und  an  die  bewuSte  groBe  Dflrerisdie  Linien- 
führung in  der  Kappe  auf  dem  Bildnis  aeinei  Valert  von  1497  (London, 

Britisches  Museum). 

Rubens  schafft  seinem  eigenen  Kopfe  auf  dem  einen  der  Floren- 
tiner Selbstbildnisse  in  dem  riesigen  Hute  einen  Rahmen  im  Rahmen 
und  eine  flutende  Umrifllinie,  die  zusiunmengeht  mit  Bart,  Haltung 
und  seiner  ganzen  Art  sich  zu  geben  und  zu  bewegen,  als  ein  stets 
geschäftiger  und  in  großen  Unternehmungen  steckender  Mann.  Dies 
Motiv  des  Hutkonturs  hat  Watts  für  einzelne  seiner  Selbstporträts 
Strich  lOr  Strich  ftbemonmien.  Dem  Rnbenssdien  Temperamente  ent- 
a^ach  es  Überhaupt,  sich  dem  flotten  Rhythmus  der  Umrisse  hin> 
aucd>en,  in  den  Beweguncen  der  Linien  sdne  eigene  Beweglichkeit 
auddingen  und  sich  gleichsam  austoben  su  lassen.  Die  Ttadit  der 
Zeit  kam  einem  solchen  Verlangen  freilich  auf  halbem  enlg^en: 
Pederhfite  und  Spitzenkragen,  die  Kleider  mit  ihren  Ausladungen,  alles 
muBte,  auf  die  Fläche  projiziert,  eine  charakteristische  Silhouetten- 
wirkung ergeben.  Rembrandt  ging  solchen  Reizen  nur  in  der  Ra- 
dierung nach,  im  Pinselporträt  ließ  er  neben  den  Äusdrucksf aktoren : 
Licht  und  Farbe  keine  anderen  zu  Worte  kommen.  Man  denke  dann 
weiter  an  den  pathetischen  Kontur  der  Barockgestalten,  an  die  zier- 
lichen, gebrechlichen  Umrißlinien  auf  Rokokobildern  und  an  die  Nüch- 
ternheit der  Linien,  die  unserer  Bürgerkleidiuig  anhaftet.  Am  be- 
wufttesten  und  geistrdchsten  von  allen  modernen  Portritisten  hat  der 
an  jafianischerLtnienemplindlldikeltund-achttnlieit  geschulte  Wh  istler 
den  Konturwert  der  Tracht  betont.  Durdi  und  durdi  ein  Liebhaber 
der  Geste,  empfand  er  die  Weise,  wie  dn  Kleid  fiel,  den  Schwung 
eines  übergeworfenen  Mantels  gleichsam  als  eine  Gebärde  der  Tracht, 
▼oll  von  Ausdruckskraft  und  dekorativer  Anmut.  Mit  raffinierter 
Sicherheit  imd  Sensibilität  für  die  lineare  Melodie  ist  auf  seinem 
Carlyle-Porträt  (Glasgow)  der  Rock  an  der  Brust  herausgezogen  wie 
ein  Kap  .an  der  Küste  dieser  Figur,  der  weiche  Hut  als  zweiter  Vor- 
sprung  auf  das  Knie  gesetzt  und  der  Mantei  zu  sanftem  Abklang  in 
Falten  gelegt.  D^e  lineare  Tonart,  die  Bart  und  Haupthaar  angeben, 
führen  Tracht  und  H£dtung  fort. 

Zuletst  dienen  aber  doch  alle  diese  sich  scheinbar  auf  dem  Gebiet 
des  rein  Artistischen  entfaltenden  koloristischen  und  linearen  Reise 
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dem  Ausdruck  des  Psychologischen  des  Modells  und  werden  so  als 
Darstellungsfaktoren  im  Bildnis  legitimiert.  Wie  die  Tracht  in  Schnitt» 
Stoff  und  Farbe  eine  seelische  Beredsamkeit  erhält,  wurde  gezeigt,  — 
auch  der  Umriß,  den  die  Tracht  mit  aufbaut,  vermag  eine  gewisse 
Seelenhaftigkeit,  freilich  nur  die  elementarsten  Grundlinien  der  Psyche, 
anschaulich  werden  zu  lassen.  Wir  empfinden  unmittelbar  die  Mager- 
keit des  Konturs  als  Ausdruck  für  die  psychische  Abge^chrtheit  und 
Schüchternheit  einer  Seele  und  sehen  andererseits  in  der  satten,  aus- 
bdemtea  SUhouetle  einet  Menichen  die  Selbttsubiedenheit  und  Ge- 
schwollenheit sdnet  ImieKii  tyiiibotitiert 

Eines  KleidiiagpitQdBei  wufde  noch  nicht  fedadit,  das  dem  pnmi- 
Hven  KoctOm  des  MeDBchen,  leiner  Maut»  «ni^hftrt;  der  Haar*  und 
Barttracht.  Ihre  psydiologiiche  Ausdmcksfihlgkeit  ffir  individiidle 
Geschmacks-  und  Gefühlsbedürfnisse  ist  ja  eine  Alltagserlahning.  Das 
Haar  als  Kleidung,  als  natürlicher  Mantel  ist  ein  altes  und  beliebtes 
Motiv  des  Märchens  und  der  Saf;;e.  Bei  den  primitiven  Völkern  findet 
sich  eine  äußerlich  enge  Verwandtschaft  des  Kopfschmuckes  mit  dem 
Haarputz  infolge  der  bei  allen  Jägervölkern  —  mit  Ausnahme  der 
Eskimos  —  verbreiteten  Sitte  des  Stirnbandes,  das  gleichzeitig  als 
Schmuckträger,  als  lasche  für  kleinere  Gegenstande  und  als  Haar- 
bindiger  dient.") 

Haar-  und  Barttracht  sind  nach  Lichtwarks  etwas  stssk  poin- 
tiertem Auaspruch:  ,,seit  dem  Mittelalter  die  eigenlüdien  Gradmesser 
der  Empfindung**.  Es  kann  hier  nicht  der  Geschichte  der  Haar-  und 
Barttraditen  und  ihrer  Besidiunfen  sur  menschlichen  Gesinnung 
nachgegangen  werden;  nur  einsdne  aphoristische  Bemerkungen  seien 
erlaubt.") 

Die  Bartlosigkeit  ähnelt  die  M&nner  einander  an,  da  mit  dem 
Barte  ein  Haupt-Unterscheidung^smerkma!  und  ein  in  seiner  Form  der 
subjektiven  Willkur  ausgelieferter  Teil  der  menschlichen  Äußerlichkeit 
wegfällt.  Bartlosigkeit  geht  deshalb  häufig  zusammen  mit  jeder  Art 
von  Uniiormierung  und  wird  da  eine  Forderung,  wo  es  gilt  die  Per- 
sönlichkeit hinter  der  Funktion,  den  subjektiven  Menschen  hinter  seiner 
objektiven  Tfttigkait  aurttcktreten  au  lassen.  Diese  Auffassung  sdiwebt 
nehen  hygienischen  Überlegungoi  ymAä  vor,  wenn  BartloBigkeit  der 
Kellner  und  Diener  verlangt  wird.  Es  ist  auch  kein  ZufiaU,  da8  man 
in  dem  von  der  Unüonnierttng  der  Lehensgewohnheitsn  beherrschten 
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England  das  bartlose  dem  bärtigen  Gesicht  vorzieht  „FocmloMfe** 
Nationen,  wie  die  deutsche  oder  gar  die  russische  pflegen,  dagegen  die 
Barttracht.  Der  Trieb  der  Deutschen  zum  Individualismus,  der  Drang, 
ein  „Eigner"  zu  sein,  und  der  des  Russen  zur  Faulheit  erstrecken 
sich  bis  auf  die  Äußerlichkeiten  der  menschlichen  Erscheinung.  Die 
Revolutionäre  trugen  ihre  Gesinnimg  nicht  nur  m  der  abweichenden 
„freieren"  Kleidung,  sondern  auch  in  den  ungebänd igten  Haaren  und 
Barten  2ur  Schau,  —  und  auch  die  Revolutionäre  des  Geistes  ioigten 
in  dieier  Hiniidit  dem  Ffdheite-  mid  BequemlichkeiUdrange. 

Gelehrte,  Meier  mid  Dichter  haben  freilich  heute  die  »Kflnstler- 
moden'*  und  „-tollen**  auf  gesehen;  das  moderne  Leben  geht  an  aolchen 
harmloien  Torheiten  mitleidlos  vorüber.  Nur  die  Musiker  scheinen 
sich  noch  immer  nicht  von  den  langen,  ihren  Gegensats  warn  Nicht« 
künstlertum  betonenden  Haaren  trennen  zu  können.  Wenn  Licht* 
wark  langes  Haar  für  ein  Zeichen  mangelnder  Selbstsicherheit  erklärt, 
so  ist  doch  zu  entgegnen,  daB  kurzes  Haar  oder  gar  die  Tonsur  bei 
vielen  Völkern  und  zeitweilig  als  Zeichen  der  untergeordneten  Stellung 
angesehen  wurde  gegenüber  dem  freien  Haarwuchs,  der  den  freien 
Mann  auszeichnete.  Der  Einfluß  der  Mode  spielt  hier  die  Hauptrolle. 
Primitive  Völker  scheren  sich  Streifen  durch  das  Haar,  lassen  es  nur 
in  Büscheln  stehen  usw.  Die  Renaissance  liebte  die  Entfernung  der 
vordersten  Stirnhaare  und  der  Augenbrauen  der  Frauen  und  man  ge- 
denke der  Wandlungen  der  männlichen  Haartracht  von  Goethe  bis 
auf  unsere  Tage,  wo  die  allgemeine  Diens^flicht  und  der  Sport  fflr 
einen  groflen  Teil  der  Minner  Haar-  und  Bartschnitt  r^«eln. 

Wie  jeder  M«isch,  so  hat  auch  jede  Generation  ihr  individueltes 
Gesicht.  Die  Wandlungen  im  Stile  des  menschlichen  Gesichtss  unter- 
liegen den  mannigfaltigsten  Einflüssen.  So  macht  es  etwas  aus,  ob 
ein  Geschlecht  seiner  äußeren  Erscheinung  Pflege  angedeihen  läßt  oder 
nicht;  ob  man  stets  reprasentabel  aussehen,  will,  oder  ob  das  Prinzip 
der  Intimität  auch  die  Außenansicht  des  Menschen  bestimmt.  Die 
Porträts  um  1800  und  die  um  1830  herum  geben  die  himmelweiten 
Unterschiede  im  Verhalten  zweier  Generationen  zu  ihrer  äußeren  Er- 
scheinung. Man  betrachte  z.  B.  nebeneinander  ein-Graffsches  Porträt 
und  eines  von  Gensler. 

SchlieSlich  wird  die  Haar-  und  Barttracht  innerhalb  der  Gene- 
rationen und  Völker  durch  aUgemeingttltige  Wünsche  formaler  Natur 
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betthnmt  Das  Quattrocento  liebte  das  offene»  lose,  kr&uselige  Haar, 
weil  es  sein  Zierlichkeitsgefühl  befriedigte,  und  die  Freude  an  den 

Oberflächenreiz^n  ließ  diese  Zeit  die  bartlosen  Gesichter,  die  glatten 
hohen  Stirnen  bevorzugen,  wahrend  das  Cinquecento  mit  seinem  Wurde- 
und  Ruhebedürfnis  und  dem  Smn  für  alles  Begrenzte  und  Gedrungene, 
für  MassengegensÄtze,  das  Haar  zur  großen  Form  zusammennahm  und 
auch  den  ruhigen  UmriB  des  Vollbarts  (Railaeis  CasUglione)  liebte. 

Bftloeigkeit  und  Kahlheit  lassen  —  von  allen  mit  ihnen  ano« 
siatiT  verkttttpf ten  Vontdlonfen  ckunal  abgeeehen  —  die  Formen  dea 
Köpfet  und  Gesichtes  klar  herauskommen,  seifen  alle  Bewegungs- 
linien, jeden  Hflfd  und  jedee  Tal  im  Schldelbau  und  wberfm  nlrfends 
die  widitigen  Aktente,  x.  B.  die  um  den  Mund  herum  litMnden  auBer- 
ordentlich  „sprechenden"  Linien.  So  erkl&rt  sich  die  Vorliebe  der 
Bildhauer  für  bartlose  Köpfe,  eine  Vorliebe,  die  auch  diu'ch  die  Schwie- 
rigkeit der  plastischen  Haarbehandlung  bedingt  ist.  Auch  der  Maler 
Lenbach  zwang  Moltke,  sich  von  ihm  ohne  Perücke  porträtieren  zu 
lassen.  Dazu  kommt:  Haax  und  Bart  besitzen  malerische  Qualitäten,  die 
ohne  Personalbezug  zur  Bildwirkung  beitragen:  so  die  tiefen  Schatten- 
wirkungen, die  Großfiächigkeit  und  die  in  den  Hintergrund  verdamp- 
fenden Konturen.  Wie  der  Tonwert  der  Heermasse  bestimmend  auf 
die  Gesamthaltung  des  Bildes  einwirken  und  der  Tracht  das  Gleich* 
gewicfat  halten  kann,  zeigt  z,  B.  Giorgionet  Portrit  eines  jungen 
Mannes  (Berlin,  Kaiaer  Friedrich-Muaeum).  (Abb.  25.) 

Wie  in  der  Tradit  überhaupt,  tind  es  auch  bei  dieser  Prorins 
der  „natflrlidien"  Tracht  einerseiti  die  rein  anidiaulichen  Werte» 
andererseits  solche  von  seelendeutender  Kraft  —  hier  für  das  Gebiet  der 
bildnerischen  Wirksamkeit  überhaupt  geltende,  dort  an  die  individuelle 
Erscheinung  gebundene  Momente,  mit  denen  der  Porträtist  seine  Auf- 
gabe der  Menschendarstellung  zu  lösen  sucht.  Wir  verlassen  nun  aber 
den  Menschen  und  wenden  uns  von  ihm  zu  seiner  Umwelt,  d.  h.  in 
Hinblick  auf  das  Bildnis,  zu:  Beiwerk  und  Hintergrund. 

7.  Beiwerk 

Im  ersten  einleiltnden  Abschnitt  dieses  Buches  wurden  die 
Grenaen  betont,  die  aller  bildnerischen  Charakterdafstellimg  gesogen 
sind,  einerseiti  durch  die  nur  fragmentarische  Offenbarung  der  Seelen« 
haftiglBsit  des  Menschen  in  ssiner  Anschaulichkeit  überhaupt,  anderer- 


Dlgltized  by  Google 


Giorgione:  Bildnis  eines  jungen  Mannes  15 

(Berlin,  Kaiser  Fricdrich-NfuMrum)  (F'hut.  Hanfilaengl) 


Digitized  by  Google 


Dantdümg  von  Benduingen 


8x5 


seits  durch  die  betchrlnlcte  Autdrudokralt  der  melertschen  Mittel  im 
besonderen. 

Wenn  der  Portr&taialer,  der  ,,Schildi?rer'*,  wie  er  in  Holland  heißt, 
um  die  individuelle  Geistigkeit  eines  Menschen  ru  „schildern'*,  aiige- 
wiesen  wäre  allem  auf  die  sozusagen  nackte  Außenseite  des  Menschen, 
auf  seine  Physiognostik  und  Mimik,  so  käme  seine  Kunst  nicht  über 
die  Darstellung  des  Grundrisses  der  Seele  und  ihrer  Beschaffenheit  in 
einem  „fruchtbarsten  seelischen  Momente"  hinweg,  die  fdneren,  ver- 
wickdteraii»  aber  gtrad«  die  individuelle  Tönung  der  Pftyche  bewir- 
kenden Zustibtide,  blieben  von  der  kOnstlerischen  Wiedergabe  aus- 
geachloasen. 

Nun  sehen  wir  schon  oben,  dafi  die  PortrfttiKunst  ein  Mittel  besitst, 
ihre  Ausdnidcsschranken  su  erweitern :  in  den  Gefühlsbetonungen  des 
Lichtes,  der  Farben,  bestimmter  Formen  und,  wie  noch  zu  zeigen  sein 
wird,  des  Raumes,  —  und  zwar  gewinnt  der  Künstler  diesen  Zuwachs 

an  Seelenwerten  nicht  dadurch,  daß  sie  gleichsam  neben  Gesicht  und 
Gestalt  wie  Verzierungen  oder  Kommentare  stehen,  sondern:  der  Be- 
trachter überträgt  ihren  Stimmungsgehalt  auf  die  menschliche  Per- 
sönlichkeit. 

Die  zweite  Möglichkeit :  die  in  der  gegebenen  Äußerlichkeit  sich 
spitzelnden  BewuBtsetnsvorgänge  zu  differenzieren  und  su  individuali- 
sieren, schafft  sich  der  Porträtist  durch  die  Besiehung,  in  die  er  den 
Menschen  aur  sichtbaren  Umwelt  setat,  abo  zu  Dingen  oder  Personen. 
Hier  liegen  die  psychologischen  Probleme  des  Beiwerkes,  Hintergrundes, 
Doppel-  und  Gruppenbildes.  Indem  aber  der  Msler  das  Zentrum  seiner 
Porträtbemühungen:  die  Gestalt  des  Menschen  verläßt,  um  von  der 
Peripherie  her  Unterstützung  zu  ihrer  vollkommenen  Icünstlerischen 
Bewältigung  zu  holen,  gelingt  es  ihm,  kraft  der  Vorstellungen  und 
Gefühle,  die  sich  an  die  sichtbaren  Bezogenheiten  assoziativ  anschließen, 
den  Charakter  des  Menschen  eingehender  zu  interpretieren,  als  die  be- 
ziehungslose Darstellung  es  vermat^.  Kann  eine  solche  nur  vorhandene 
Stimmungen  und  Bewußtscinsvorgange  konstatieren,  so  lassen  diese 
sich  aus  dem  Beziehungsreichtum  zwischen  Mensch  und  Umwelt  be- 
gründen. Ein  Affekt  kann  durch  Gesichtsausdnwk  und  die  Geblrdung 
wiedergegeben  werden,  seine  Ursadie  und  Folge  aber  nur  mit  Hilfe 
von  Besiehungen,  die  durch  das  Beiwerk  oder  durch  Personen  an- 
schaulich gemacht  werden.**) 
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Darauf  ist  freilich  immer  wieder  hinzuweisen:  in  der  bildenden 
Kunst  läßt  sich  von  Beziehungen  zwischen  den  dargestellten  Elementen 
nur  soweit  reden,  als  ihr  Zusammengehören  durch  das  Zusammen- 
gesehenwerden  mit  anschaulicher  Notwendigkeit  dem  Betrachter 
sichergibt.  Anders  ausgedrückt:  Alles  Psychologische,  assoziativ  sich  an 
die  tiiifiliclien  Eindrttcke  AmchUciande  hat  im  Kmutwerke  ent  dann 
ein  Daaeinsrecht»  wenn  uns  die  ansdbaulichen  Besiehungen  swingen, 
gerade  diese  unanschaulichen  henusteüen.  Ja,  die  „liinsiigedaciite" 
Beiiefaung  kommt  fiberhaupt  erst  anstände  auf  Grund  des  optischen 
Zwanges,  den  die  kOnstlerisdie  Kompositioa  auf  uns  ausQbt;  ist  sie 
doch  in  der  Malerei  nicht,  wie  in  der  Poesie,  dirdct  benennbar. 

Der  Porträtist  kemit  zwei  tecimische  Weisen,  anschauliche  Be- 
ziehungen zwischen  dem  Menschen  und  dem  Beiwerk  herzustellen. 
Für  unsere  Betrachtung;  verknüpfen  innerhalb  des  Bildraumes  einmal 
der  Blick,  die  hinweisende  Gebärde  und  die  Berührung  unmittel- 
bar Mensch  und  Sache.  Mittelbar  ergibt  sich  andererseits  eine  Be- 
ziehung, wenn  das  betrachtende  Auge  durch  kompositionelle  Mittel, 
Farbenicontraste,  den  Gang  des  Lichtes,  der  Perspektive  usw.  auf  das 
mit  dem  Menschen  in  Besiehung  gesetate  geldtet  wird.  Die  aufein- 
ander besogenen  Inhalte  sind  swar  anschaulicher  Natur»  nicht  aber 
das  Besogensdn  selbst,  das  uns  durch  das  Zusammensehenmflssen 
seiner  Inhalte  bewufit  wird.  Die  Besiehungen  bestehen  in  Vorstel* 
lungs-  und  GefOhbfolgen,  die  aus  dem  Erfahranguusammenhange 
des  Lebens  stammen. 

Durch  die  Tetsache  der  anschaulichen  Beziehungen  wird  aber 
nicht  nur  die  bildnerische  Charakterdarstelliin^  um  Aiisdriicksmittel 
bereichert,  der  Mensch  also  beseelt,  vielmehr  gewinnen  auch  die  in 
Beziehung  gesetzten,  an  sich  leblosen  Dinge  ein  Leben  dadurch,  daß 
sie  Grund,  Folge  oder  Inhalt  eines  menschlichen  Tuns  oder  Wollens 
sind.  So  nimmt  durch  Verkettung  in  einen  menschlichen  Lebens- 
▼organg  jedes  anschauliche  Element  teil  an  der  Lösung  der  Portrit- 
aufgabe, einen  indiTidudlen  „4tat  d*ime"  wiederzugeben.  Aber  diese 
Verlebendigung  der  natura  morte  gibt  ihr  nicht  die  Daseinsberechtigung 
Im  Bildnis;  der  Sinn  des  Beiwerks  ist  ▼idmehr,  wie  schon  gesagt, 
einsig  der :  durch  das  Leben,  das  es  seinen  „Besidiungen''  aum  Menschen 
dankt,  auf  dessen  AnsdiauHchkeit  bereldiemd  und  nüancierend  zurück« 
suwirken.    Der  Mensch  ist  und  bleibt  der  Mittelpunkt,  auf  den  im 


Digitized  by  Google 


Funktionen  des  Beiwerks 


Porträt  alles  hinzielt,  der  die  Dixige  um  sich  herum  nur  duUat»  damit 
sie  ihm  dienen,  nur  Werte  ausleiht,  um  sie  mit  Zinsessinaen  aurflek- 

zuverlangen. 

Werden  in  der  Porträtkunst  alle  Kompositionsfragen  vom  Zentrum 
aus  bestimmt,  so  wertet  das  Kind  in  seiner  Menschendarstellung  die 
Faktoren :  Mensch  und  Beiwerk  anders.  Das  Akzessorische  pflegt  ihm, 
sobald  es  bemerkt  wird,  zur  Hauptsache  zu  werden,  da  das  Kind  nicht 
von  kfinstlerisehen  Gesichtspunkten,  sondern  Ton  praktischen,  von  denen 
seines  kindlichea  Lebens,  ausfefat  Das  ihm  Wünschenswerte  <s.  B. 
dem  Jungen  efaie  Tabakspfeife,  dem  Bildchen  einKldd)  erscheint  ihm 
auch  an  der  mensehUdicn  Brschemung  als  das  Wichtigste  und  daher 
in  der  Zaidmung  der  Heraushebung  vor  allem  würdig.**) 

Wenden  wir.  uns  von  der  Betrachtung  des  Wesens  und  der  Bedeutung 
anschaulicher  Beziehungen  zu  den  mit  den  Menschen  in  Beziehungen 
gedanklicher  Natur  gesetzten  Dingen,  so  können  wir  nach  der  psycho- 
logischen Funktion,  die  sie  erfüllen,  drei  große  Gruppen  unterscheiden: 

Das  Beiwerk  wird  m  den  Dienst  der  Charakteristik  gestellt,  erstens, 
indem  es  allgemein  bezeichnender,  stimmunggebender  Natur  ist, 
zweitens  als  speziell  bezeichnendes,  als  Fülle  der  Berufsattribute, 
und  drittens  ist  sein  Sinn  ein  allegorisch-symbolisierender,  — 
es  soll  cur  Reproduktion  bestimmter  b^ifilidier  Vorstellungen  über 
die  Lebensbesiehui^Ben  des  Porträtierten  anr^ien> 

Eine  Sonderung  des  Beiwerkes  in  das  von  dirdct  ansdiaulich  ge* 
machtem  Bendiungscharakter  eineraeits  in  solches  ^on  indirdtt  an* 
sdiaulicher  Verknüpfung  andererseits  würde  über  die  allgemeinen 
kompositioneilen  Fragen  nicht  hinaus  führen  zu  den  speziellen  Auf- 
gaben des  Porträtmalers,  dem  die  Anschaulichkeit  der  Beziehungs- 
inhalte ja  nur  ein  unumgängliches  Mittel  ist,  ihr  unanschauHches  Zu- 
sammengehören m  die  Porträtwirkung  einzuführen.  Das,  was  er  mit 
dem  Beiwerk  sagen  will,  bestimmt  dessen  Charakter  und  die  Art 
seiner  sichtbaren  Verknüpfung  mit  dem  Menschen. 

Schon  die  italienische  Bildnismalerei  bringt  fast  den  ganzen  Motiy- 
krsis  allgemein  kennaekhnenden  Beiweikes«  Gegen  Bnde  des  Quattro- 
cento wurde  freilidi  für  diese  Kunst  der  BinfluB  niederländisdier 
Künstler  von  Wichtigkeit,  da  diese  die  volle  germanische  Liebe 
snm  Kleinkram  des  nordisdben  Hausgerätes  besaBen,  su  dem  sogar 
die  Stubenfliege  gezlhlt  wurde.   (London,  die  Hofh^n.)   Und  diese 
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Dinge  malten  sie  mit  derselben  frommen  Eindringlichkeit  und  indi- 
viduellen Treue,  wie  die  Köpfe  ihrer  Auftraggeber.  Die  dringlichen 
Kleinigkeiten  des  Lebens,  die  zum  Menschen  gehören",  ordnet  der 
italienische  Porträtist  gerne  auf  der  Sciiranke  an,  die  den  Betrachter 
▼om  Porträtierten  trennt,  r&umlich  und  leelisch  Distanz  schafft,  oder 
in  Plchem  an  der  Wand.  Der  Sinn  des  allgemeinbeseichnenden  Bei- 
werket ist  aber  nicht  nur  ein  itiioiiiuagfebender  und  indtridualtaie- 
lender»  aondem  auch  ein  lokaliatereader.  Bin  oder  awei  Oegon« 
etinde  des  täglichen  Lebens  genflgen,  unserer  Phantasie  einen  Anhalt 
SU  geben.  Das  Dasein  des  Menschen  wird  nicht  mehr  als  ein  bloB 
abstraktes,  gleichsam  raumloses  empfunden,  sondern  als  ein  konkret 
festgelegtes,  an  diese  irdische  örtlichkeit  gebundenes.  Dadurch  erfährt 
der  Eindruck  des  Porträts  eine  gewisse  Kräftigoing  und  einen  Zuwachs 
an  Intimität.  Die  Fremdheit  des  Dargestellten  wird  aufgehoben,  der 
Mensch  uns  nahegebracht  dadurch,  daß  wir  ihn  uns  in  diesen  durch 
das  Beiwerk  angedeuteten  realen  Umkreis  gebannt  vorstellen.  Eine 
Art  intellektueller  Unbehaglichkeit,  das  nicht  Wissen;  „wo  und  wie", 
die  sich  dem  isditrlen  Kopfe  gegenOiwr  einstellen  kann,  niOht  mu0, 
wird  so  beseitigt  und  dem  allgemein  menschUdian  Bedflrfnis  genfigt, 
sich  selbst  und  die  Mitmenschen  nicht  im  leeren  Weltraum  sdiwebend« 
sondern  gebunden  an  Zeit  und  Raum,  an  eine  Situation  und  ein 
Milieu  SU  denken. 

'  Meistens  hat  aber  dieses  häusliche  Inventar  neben  der  Angabe, 
eine  primitive  Ortsangabe  zu  sein  und  die  Grundstimmung  anzugeben, 
Ata  Geschmack,  die  Umgebung,  das  Milieu'*  zu  zeigen,  in  dem  ein 
Mensch  lebt,  noch  den  speziellen  Zweck,  als  Beru  fsattr  ibut  zu  dienen. 
Aus  der  Fülle  möglichen  Berufsbeiwerkes  greife  ich  ein  paar  Beispiele 
heraus:  Noten  bei  Piero  di  Cosinio:  Francesco  Giamberti  (Haag, 
Mauritshuis),  Schaumünzen  bei  Botticelli:  der  Modelleur  (Florenz, 
Uffizien)  Instrumente,  so  z.  B.  der  Zirkel  bei  Bellini:  der  Mathe- 
matiker (London,  National  Gallery),  Ringe  bei  Botticelli:  der  Gold- 
schmied (Rom,  PalazM  Cofslni).  Die  Schere  des  Sdmeiders  (Moroni: 
Londmi,  National  Gallery),  die  Statuette  in  der  Hand  des  Sammlers 
(Tisian:  Wien,  Hofmnseum),  natürlich  auch  das  Handwerksseug  des 
Malers  und  Musikers  gehören  hierher. 

Eine  Unterabteilung  für  sich  machen  die  „Besits  anaeigenden** 
Dinge  aus:  Der  reiche  Schmuck,  den  die  Damen  trag^  oder  neben 


Dlgitized  by  Google 


Carlo  Dolci:  Selbstbildnis  i6 

(Florcnr.  l'fl!i>n)  (Phot.  G.  BroRi) 


Digitized  by  Google 


Ber^attrUmie  und  ^mboliadus  Bäwerit  ai9 


sie]»  li^^  haben,  TgL  Ghirlandajos  Giovanna  Toraabuoni  (Paris, 
ehemals  Sammlung  Kann).  Dycks  Pr&sentienmg  seiner  Ritterkette 
weist  auf  seine  Standeserhöhung  und  seinen  Besitz  an  Ehren  hin,  das 
Buch  in  der  Hand  des  schönen  Mädchens  Andrea  del  Sartos  (Florenz, 
Uffizien)  deutet  die  Beschäitigung  und  den  Gedankengang  des  Mädchens 
an:  sie  las  in  den  Liebesgedichten  Petrarkas. 

Ziemlich  spät  erst  hnden  der  Hund  und  d&s  Pferd,  die  „homerischen 
Begleiter  des  Mannes**»  wie  Hans  von  Maries  sie  nannte,  Eingang 
in  das  Portiit»  ab  SchoBhftnddien»  von  ahiar  ▼omdunan  Dana  fe- 
litten  bei  Pontormo  (Frankfurt,  Sttdelsches  Institut),  als  Jagdhund 
an  der  Seite  des  groSen  Herrn  (Tisian,  Karl  V.,  Madrid,  Pmdo), 
und  Velasquea  sdüisBlich  gibt  den  Hanshund  wie  ein  ^eichbereeh» 
tigtes  Wesen  neben  Hausnarren  und  Hauszwergen« 

Die  Hinweisungen  auf  den  Beruf  des  Porträtierten  werden  im 
17.  Jahrhimdert  noch  dadurch  verdeutlicht,  daB  die  Person  wirklich 
auf  ihre  Attribute  hinweist.  So  kommt  ein  schauspielerisch-rednerischer 
Zug  in  das  Porträt,  dem  Betrachter  wird  nicht  überlassen,  die  Be- 
ziehungen selbst  zu  finden,  sie  werden  ihm  aufgedrängt  und  gewisser- 
maßen angepriesen.  In  amüsantester  Weise  präsentiert  Carlo  Dolci 
aui  seinem  Selbstbildnis  (Florenz,  Uffizien)  ein  zweites  kleines,  das 
ihn  im  Profil  mit  Hut  und  Augenglas  aeigt.  (Abb.  id.)  Die  Portrits 
aus  der  Zeit  Ludwigs  XIV.  geben  die  Beispiele  für  den  Tiebtand  des 
kQnsderischen  Taktgefühles,  das  sich,  wie  der  Takt  eines  Mensdien 
im  Leben,  in  Mebendinfen  am  klarsten  seigt. 

Rein  symbolischer  Natur  pflegt  die  Rolle  zu  sein,  die  die  Blumen 
im  italienischen  Porträt  fielen.  So  der  Lorbeer,  von  dessen  dunkler 
Folie  sich  ein  Poetenhaupt  abhebt:  (Palma  Vecchio,  London,  National 
Gallery)  oder  der  vom  Devisenband  umflochtene  Lorbeer,  auf  den 
schwermütig  und  müde  Cosime  di  Medici  herabblickt  (Pontormo, 
Florenz,  Uffizien).  Die  Lieblingsblume  des  Porträtisten  ist  aber  die 
Nelke,  weil  sie  als  das  Zeichen  der  Treue  gilt.  Die  Nelke  soll  tragen, 
„wer  sich  ein  Lieb  auserwählt,  das  ihm  lustlich  und  herziglich  ist, 
imd  wenn  sie  beide  ein  GemOte  haben.***')  Rembrandts  Saskia 
hAlt  sie  dem  Betrachter  entgegen  (Dresden,  Galerie),  sie  Uflht  im 
Glase  neben  Holbeins  Kaufmann  (Berlin,  Kaiser  Friedrich-Museum), 
nach  ihr  führt  ein  Eycksdies  (?)  berühmtes  Porträt  den  Titel:  der 
Mann  mit  der  Nelke. 
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Eine  Nelke  hält  auch  das  geheimnisvolle  kleine  Mädchen  in  der 
Hand  aui  einem  1623  datierten  Bilde,  dem  Gottfried  Keller  die 
Anregung  jfur  Meretlem- Episode  im  „Grünen  Heinrich"  verdankte, 
und,  —  um  noch  ein  Beispiel  aus  der  Nachbarkunst  herbeizurufen: 
Den  unglücklichen  Knaben  „aquis  submersus  culpa  patris"  läßt  Storm 
auf  «iiwm  alten  Gem&lde,  das  er  1666  datiert,  mit  einer  das  tragische 
Ende  symbolisch  beieichneiidcn  WasserlUie  dargestellt  sein. 

Dürers  Sdlistbildnis  als  Briutigaiii  seigt  das  „Blflinlein  Minner- 
teeu'*  —  (Paris,  Privatbesits)  und  gibt  es  fflr  den  nur  in  dar  Sonne  des 
Hofes  sich  wohlfflhlend«i  und  sich  stets  dem  Lichte  kfini|^icher  Huld 
zuwendenden  van  Dyck  ein  bezeichnenderes  Symbol,  als  die  riesige 
Sonnenblume,  mit  der  er  sich  gemalt  hat  (Gotha,  Museum)?  (Abb.  17.) 

Auf  der  Grenze  zwischen  Stimmungsattribut  und  Symbol  steht 
schließlich  das  Glas  mit  Blumen,  vor  dem  Boecklin  auf  einem  un- 
vollendeten Porträt  Gottfried  Kellers  diesen  sitzen  läßt.  Als  F 1  oer  ke 
den  Maler  darauf  aufmerksam  machte,  man  sehe  ja  bei  Keller  nie- 
mals Blumen,  antwortete  Boecklin:  „Macht  nichts  1  Dann  sind  das 
seine  Gedichte!" 

Mit  dieser  AuHerung  kommen  wir  su  den  Ansichten  der  Maler 
über  die  Verwendung  symbolisierenden  BeiwerlES«  Charakteristisch 
dafür,  was  alles  das  16.  Jahrhundert  mit  seiner  Vorliebe  für  die 
Allegorie  in  Jeder  Form,  im  Betwark  sah  oder  au  sehen  wünschte, 
ist  die  Brzihlung  Vasaris,  er  habe  auf  dem  Bilde  Allessandro  di 
Medicis  „eine  neue  Erfindung  angebracht;  einen  Sitz,  der  aus  au- 
sammengebundenen  Gefangenen  gebildet  war."  Und  ein  andermal 
schrieb  Vasari  an  denselben  Alessandro  über  das  geplante  Porträt 
Lorenzos  des  Prachtigen:  ,,Obschon  Sie  besser  als  :ch  die  Handlungen 
dieses  seltenen  und  ausgezeichneten  Bürgers  kennen,  SO  wünsche  ich, 
denselben  auf  diesem  Bilde  mit  all  dem  Schmuck  zu  umgeben,  der, 
vermöge  seiner  großen  Eigenschatten  sein  Leben  zierte,  wenngleich 
er  auch  an  und  für  sich  schön  ist,  wenn  ich  ihn  allein  und  ohne 
Zusats  male".  Und  nun  beschreibt  er  das  Bild  ausführlich;  da  heiflt 
es:  „Mit  dem  rechten  Arme  wird  er  sich  auf  einen  Marmor-'Pilaster 
stütsen,  der  eine  antike  Statuette  voo  Pori^yr  trflgt,  und  auf  be- 
sagtem Pilaster  soll,  ebenfolls  von  Marmor  gedadit,  eine  Figur  der 
Lüge  sein,  die  sich  auf  die  2unga  beiBt  und  von  der  Hand  Lorenzos 
des  Prftditigen  bedeckt  wird."  Dann  folgt  Angabe  der 
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▼on  demselben  Porphyr  eine  antike  Lampe  gemacht  weiden  mit 
phantastischem  FuB  und  eine  bizarre  Maske  darüber,  die  es  sehen 
läßt,  daß  man  das  öl  zwischen  den  Hörnern  in  die  Stirne  gießen 
kann,  so  daß  das  Licht  aus  dem  Munde  herausleuchtct,  um  zu  zeigen, 
daß  Lorenzo  der  Prächtige  durch  seine  ausgezeichnete  Regierung  nicht 
nur  in  der  Beredsamkeit,  sondern  in  allen  Dingen  und  namentlich 
durch  seine  Urteilskraft  seinen  Nachkommen  sowie  dieser  herrlichen 
Stadt  Licht  verbreitet  hat" 

Fast  genan  loo  Jahre  ipiter  icfarieb  Rubens  an  seinen  KoUefen 
Sustermanns  Aber  das  bdcannte  Gemllde  „Der  Krieg"  im  Palasso 
Pitti:  „Was  den  Gegensland  des  Bildes  betrifft,  so  ist  dasselbe  sdir 

leicht  verstindlich,  trotadem  aber  will  ich  Bw.  Herriichkeit 

Befelil  nachkommen,  und  das  Bild  mit  eihifen  Worten  eiliutern. 
Die  Hauptfigur  ist  Mars,  welcher  den  geöffneten  Tempel  des  Janus  .  .  . 
verlassen  hat  und  mit  dem  Schilde  und  dem  blutbefleckten  Schwerte 
den  Völkern  ein  großes  Unheil  drohend  einherschreitet;  er  kümmert 
sich  dabei  wenig  um  Venus,  seine  Gebieterin,  die  sich,  von  ihren 
Liebesgöttern  und  Amoretten  begleitet,  vergebens  bemüht,  ihn  durch 
Liebkosungen  und  Umarmungen  zurückzuhalten.  Von  der  anderen 
Seite  aber  wird  Mars  von  der  Furie  Alekto,  die  eine  Fackel  in  der 
Hand  trigt,  einhergezogen.  Dabei  Ungeheuer,  welche  die  Pest  und 
die  Hungersnot»  die  untrennbaren  Genossen  des  KriegeSi  bedeuten. 
Auf  dem  Boden  Hegt  rflckling»  hingBtant  ein  Weib  mit  einer  ser> 
brochenen  Laute,  wddie  die  mit  der  Zwietradit  des  Krieges  unver«» 
einbare  Harmonie  bedeutet;  ebenso  auch  eine  Ifutter  mit  ilirem  Kinde 
im  Arm ,  welche  andeutet,  daB  dte  Fruchtbarkeit  die  Erziehung  und 
die  elterliche  Liebe  durch  den  Kriiy  behindert  werden,  der  alles  zer- 
stört und  vernichtet.  Auch  sieht  man  femer  einen  Baumeister  auf 
den  Rücken  gestürzt  mit  seinen  Instrumenten  in  der  Hand ,  um  aus- 
zudrücken, daß  dasjenige,  was  in  Friedenszeiten  zur  Zierde  und  zum 
Nutzen  der  Städte  erbaut  wird,  durch  die  Gewalt  der  Waffen  zu  Boden 
stürzt  und  zugrunde  geht."  Dann  folgt  noch  u.  a.  die  Erwähnung  eines 
Bündels  Pfeile,  deren  Band  aufgelöst  ist  „und  die  in  ihrer  Verbindung 
als  das  Sinnbild  der  Eintracht  angesehen  werden",  ein  Caduceus  und 
ein  am  Boden  liegender  Oilvenaweig  als  Symbol  des  Friedens.  „Jene 
schmerserfOltte  Frau  aber  Im  schwarsen  Gewände  und  mit  aerrlsscnem 
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Schleier  und  aller  Juwelen  und  sonstigen  Schmuckes  beraubt,  ist  das 
unglückliche  Europa,  das  schon  so  viele  Jahre  lang  Raub,  Schniach 
und  Elend  erleidet,  daß  es  nicht  nötig  ist,  dies  näher  anzugeben.  Ihr 
Symbol  ist  jener  Globus,  der  von  emem  Engelchen  oder  Genius  ge- 
tragen wird,  mit  dem  Kreuze  darüber,  wodurch  die  christliche  Welt 
«ng«d«nlet  wif4*" 

leb  habe  Rubens  «itsredcn  laften,  weil  mir  dieses  Beispid  fibermtis 
Idmeicb  efscheint  für  den  Necbweis  des  Leichtsinns,  den  wir  begehen, 
indem  wir  des,  was  uns  modernen  Mensdien  an  einem  Kunstwerke 
wertToU  und  schön  efscheint,  für  das  au  allen  Zeiten  einzig  Schltzungs- 
mögliche  halten.  Wir  sehen  in  diesem  Bilde  die  allegorischen 
siehungen  überhaupt  nicht  mehr«  und  wenn  wir  sie  bemerkeUj  so 
genießen  wir  das  hinreißende  Temperament  in  den  Linien,  Formen, 
Farben  und  Bewegungsmotiven  des  Bildes  trotzdem,  die  Zeit  des 
Malers  wollte  diese  Gemälde  und  wohl  die  meisten  der  großen"  Bilder 
lesen  wie  ein  Buch  und  fand  den  Hauptreiz  m  der  Beinedigung  in- 
tellektueller Bedürfnisse,  im  Entdecken  der  Gelehrsamkeit  des  Malers, 
in  den  Anspielungen  auf  Zeitereignisse,  im  Rätselraten  imd  -verstehen. 
Aber  auch  davor  warnt  dieser  Fall:  jedem  Kfinstler  ausschUeBlich 
artistische  Intentionen,  Porm^  und  Farbenprobleme  als  die  treibenden 
Kräfte  Ton  vornherein  unterzuschieben. 

Und  nun  noch  ein  heiteres  Nacbqnel:  Der  blinde  Akademiker 
Gerard  de  Lairesse  diktierte  Über  die  BeifOgung  „der  Objekten  au 
Porträten  der  Personen  von  verschiedenen  Ständen"  folgendes:  „Da- 
mit wir  nun  desto  besser  auf  diesen  erbaulichen  Endzweck  (nämlich 
die  Aufmunterung  zur  Tugend)  kommen,  so  lasset  uns  durch  vortreff- 
liche und  schöne  Beifügungen  ihre  Tuf^end,  Art,  Sitte  und  besondere 
Neigungen  einem  jeden  zu  erkennen  geben  und  dieselbe  nebst  ihrer 
Abbildung  jedermann  vorstellen,  welches  durch  die  Beiwerke  überaus 
füglich  geschehen  kann  ....  Bei  einem  Bewindhaber  oder  Verwalter 
der  Ostindischen  Kompagnie  schicket  sich  das  Bild  desselben  als  eine 
Göttin  mit  einer  Muschel  von  Perlmutter,  auf  die  Art  eines  Helmes 
auf  dem  Haupt,  worauf  eine  Korallensacke,  einen  Bnistlats  mit 
Schuppen,  um  den  Hals  Perlen  und  Korallen,  Halb-Stiefein  mit  sween 
Delphinen,  die  Xfipfe  aneinander,  an  den  Beinen  mit  klemen  Schnecken 
^  Hörnchen  und  Muscheln  gesieret;  swo  grolle  Muscheln  auf  den 
Schultern,  eine  dreiaenkigte  Gabel  in  der  Hand  und  einen  langen  Mantel 
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tun»  in  einer  Landschaft,  «dche  einen  indianieelien  Vntptkt  mit 

Palmen  und  Cocotbaumen,  auch  daneben  einige  Mohren  mit  Elefanten- 
Zähnen  vorstellet.  Dieses  Bild  schicket  sich  auch  zu  einem  Admiral 
oder  See-Obristen,  wenn  man  statt  der  Landschaft  ein  Seetreffen  er- 
wählet.*' Wem  fallen  bei  dieser  Schilderung  des  Porträts  eines  ,,B^ 
windbabers  der  Ostindischen  Kompagnie"  nicht  die  Zigarrenkisten- 
Deckel  ein? 

Endete  so  die  Verwendung  allegorischer  Attribute  in  einer  ganz 
erstarrten  Beiwerkssymbolik,  so  führte  ebenfalls  in  Holland  die 
liebevolle  Ausfestsltung  des  allgemein  bezeichnenden,  stimmungffwtllen 
Beiwefks  allmililich  cum  Stilleben,  das  im  PortrAt  ein  Bigandasein  ^ 
neben  dem  Menschen  führt. 

Bin  hervorstechender  Charakteisug  hollindischer  Kttnstler:  die 
ktthle  SadiKchkeit  lia6  sie  mit  dem  gleichen  Interesse  alles  malen. 
Als  umgestaltetes  „Stück  Natur**  erschien  ein  Stilleben  jedem  Portrit 
gleichwertig,  imd  man  darf  nldit  vergessen,  daß  Rembrandt  zwar 
der  „Maler  der  Seele"  war,  aber  auch  der  des  geschlachteten  Ochsen. 
Die  holländische  Porträtmalerei  wurde  nie  von  einseitig^  psychologischen 
Interessen  beherrscht,  und  die  Malerfreude  am  Gestalten  auch  der 
unbelebten  Dinge,  der  Stiefkinder  der  Natur,  gönnte  dieser  unschein- 
baren Welt  selbst  im  Bildnis  ein  stillebenhaftes  Dasein. 

Schließlich  verdrängte  aber  das  Beiwerk,  das  schon  auf  einem 
Bilde  wie  Rembrandts  „Anslo**  einen  zu  groBen  Teil  des  Interesses 
▼erschlttckt,  den  Menschen  immer  mehr  aus  dem  Mittelpunkt  des 
Porträts.  Es  entstehen  jene  bekannten  Stillebensammlungen  innerhalb 
des  Bildraumes:  die  Marktplitse  mit  Obst-  und  Gemflsehaufen,  die 
Stände  der  Wild-  und  Geflügelhändler,  die  Galerie-BUder  und  sahl- 
losen  Atelierporträts,  auf  denen  der  Mensch  in  einer  Ecke,  vergraben 
unter  ,, Gerät  und  Papier",  nur  noch  ein  ,, Glück  im  Winkel"  findet. 
Gerard  DousWerk  enthält  zahlreiche  Beispiele  für  diese  Weise,  das 
Bildnis  zur  Enklave  in  einem  Stilleben  zu  ern  edngei:i,  und  der  Holland- 
fahrer Max  Liebermann  hat  auf  einem  frühen  Selbstbildnis  sich 
auch  einmal  so  dargestellt:  als  Koch  hmter  einem  reichen  und  schön 
gemalten  Küchenstillebeu.  So  will  in  Holland  das  Beiwerk  schließlich 
nidit  m^r  etwas  auf  den  Menschen  bezügliches  aussagen,  es  will 
▼or  allen  Dingen  aussehen,  an  sich  bsdeutsam  sein. 

Und  es  ist  nur  natOrlich,  daB,  je  weniger  Psychologe  und  Menschen- 
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d&rsteller  ein  Maler  ist,  er  um  so  pedantischer  <Ui  Bedeutsame  in  den 
attributiven  Beigaben  zu  geben  sucht.  Was  man  unfähig  wird,  mit 
malerischen  Mitteln  in  der  Physiognomie  zu  sagen,  das  spricht  man 
in  gleichsam  1  i  t  e  rar  i  s  c  h  er  Form  durch  das  beziehungsvolle  Beiwerk 
aus:  in  der  Raumdekoration  und  im  Inventar.  Der  Künstler  flüchtet 
von  der  lebendigen  Natur,  die  sich  ihm  versagt,  zur  toten,  die  sich 
nicht  wehren  kann. 

Inu  fehkndeo  künstlerischen  Potenz  gesellt  sich  um  die  Bütte 
des  19.  Jahxliiinderti  eine  Art  Bilduogsphilisteriums.  WseGustaY 
FreytAg  die  Reihe  seiner  Höhnen'*  fiberlad  mit  einer  Fälle  ange- 
lesenen, Aber  nicht  innerlich  diarchgdebten  und  gescheuten  lleterialeSr 
in  dessen  geMirten  Fluten  alles  Fsycliologische  rettungslos  ertrank, 
so  konnte  Knaus  z.  B.  seinen  Helmholtz  oder  Monunaen  (Berlin, 
Nattonal-Galerie)  nur  inmitten  ihrer  Studierzinuner  cmd  umgeben  von 
allen  Werkzeugen  des  Geistesarbeiters  glaubhaft  machen.  Den  Gegen- 
pol zw  dieser  ins  Genre  verflachenden  und  unmerklich  über^leitenden 
Richtung  in  der  Porträtmalerei  vertritt  Le  n  b  ac  h  ,  der  sich  mit  {j;leich 
leidenschaftlicher  Einseitigkeit  darauf  verrannte,  alles  beziehungsvolle 
Beiwerk  überhaupt  auszuschließen  und  das  individuelle  Leben  fast  nur 
den  Augen  imd  der  Schädelbildung  abzugewinnen. 

Jedenialls  birgt  das  Beiwerk  nicht  nur  Vorteile  fOr  den  Portrit- 
maler,  sondern  auch  Gefahren.  Sie  liegen  'm  der  Zerq^ttening  des 
Interesses  im  Betrachtenden ,  die  überall  da  eintreten  mufi,  wo  das 
Drum  und  Dran  dem  Menschen  nicht  maleriadi  subordiniert  ist,  sondern 
durch  den  Reis,  der  seiner  stiUebenhaften  Entfaltung  innewohnt,  au 
einem  Konkurrenten  fOr  die  Gestalt  des  Menschen  erwächst.  Der 
Weg  des  Künstlers  führt  auch  hier  auf  einer  Mittellinie  zwischen  dem 
Zuvielen  und  dem  Zuwenigen.  Wo  sie  zw  ziehen  ist,  darüber  ent- 
scheidet einzig  der  Zweck  des  Porträts  und  der  immer  wieder  als 
letzte  Instanz  anzurufende  künstlerische  Takt. 

Die  Portrats  der  großen  Meister  zeigen,  daß  sie  das  Beziehungs- 
volle nicht  ausgeschlossen,  wohl  aber  beschrankt  haben,  um  alle  Aus- 
druckskraft auf  die  Darstellung  der  menschlichen  Persönlichkeit  au 
sammeln.  So  begnügten  sich  in  Italiens  besten  Zeiten  die  Maler  mit 
bloSen  Andeutungen.  Da  der  Wahn  einer  „realistischen"  Kunst  im 
Sinne  der  WirkUchkeftsgemSÜheit  um  jeden  Preis  und  In  jedem  Falle 
noch  nicht  aufgetaucht  war,  gerieten  sie  bei  dieser  „idealistisdien" 
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Frasis  nicht  in  die  Gefilir,  im  Betraditer  istlietiaelie  WideraprOdi« 

aufzurufen.  Wie  in  Michelangelos  Sbrtinischer  De^«  tan  Baum 
das  Paradies,  ein  Gewächs  die  Vegetation  bezeichnen  muB,  genügte 
eine  Sanduhr,  eine  Glocke,  ein  Buch  auf  Raffaels  Papstbildnissen 
zur  Lokalisierung  des  Dargestelltca  und  zum  Anschlagen  des  stimmenden 

Akkordes. 

Neben  semer  psychologischen  Funktion:  Inhalt  einer  Beziehung 
zu  sein,  deren  Vorstellung  dazu  beiträgt,  dem  Charakter  der  dar- 
gestellten Persönlichkeit  Farbe  zu  geben,  erfüllt  das  Beiwerk  aber 
auch  eine  rein  artistische  Auf  gSibe,  die  mit  der  enten  gßx  nichts  zu 
tun  hat  und  si^  nicht  bloß  in  der  PortrAtmalerei  ergibt.  Das  Bei* 
werk  kann  als  „Repoussoir"  verwendet  werden,  d.  h.  als  Mittel,  die 
Figur  aurOcksutreiben,  das  Auge  in  den  Mittelgrund  des  Gemlldes 
au  leiten.  In  dieeem  P^le  ist  das  Beiwerk  nidito  weiter  als  ein  an 
sidi  gleichgültiges  VersatsstQck,  das  als  Sprungbrett  dient.  Der  Be* 
trachter  ^It  meistens  nur  die  für  sein  Auge  wohltätige  Folge  einer 
solchen  Verwendung  des  Beiwerkes,  der  künstlerischen  Rechnung 
selber  wird  er  sich  nicht  bewußt. 

Das  berühmteste  Beispiel  für  den  Gebrauch  eines  repoussierenden 
Gegenstandes,  der  das  Herausfallen  einer  Figur  aus  dem  Bildraum 
verhindern  soll,  bietet  Rembrandts  Nachtwache.  Die  Partisane  des 
Leutnants  wird  deshalb  so  gesenkt  und  mit  ihrer  Spitze  nach  vorne 
mus  dem  Bilde  herausfahrend  getragen,  um  die  durdi  Farbe,  Lich^ 
Stelhmg  und  Bedeutung  vertreibende  F^pir  surfldcsuschieben  oder, 
riditiger,  der  Gefahr  des  Herau&ommens  nach  MOglichkdt  su  bsfegnen. 

Ein  weiterer  kempositionener  Wert  des  Beiwerkes  liegt  darin,  daB 
es  der  Herstdlung  dnes  koloristischen  Gleichgewichtes  im  Bildnis 
dient.  So  wirkt  eine  Draperie  nicht  nur  als  Bereicherung  des  far- 
bigen Gehaltes  eines  Porträts,  sondern  auch  als  Ruhepunkt  für  das» 
Auge.  Auf  den  großen  Flächen  der  Vorhänge,  Tischdecken,  Teppiche  usw. 
kann  das  Auge  des  Betrachters,  dessen  Farbenhunger  durch  den 
koloristischen  Aufwand  in  Gesicht,  Händen  und  Tracht  nicht  gesättigt 
worden  ist,  sich  in  Ruhe  „weiden".  Daß  hier:  im  Akzessorischen 
der  Kleidung,  des  Beiwerkes  und  des  Hintergrundes  der  Sciiauplatz 
hegt,  auf  dem  auch  die  Seelenwerte  der  Farbe  ausgespielt  werden, 
wurde  sdion  früher  erwihnt. 

Gehören  diese  Fragen  nach  der  formalen  Bedeutung  des  Beiwerkes 
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im  Porträt  schon  in  das  Gebiet  der  malerischen  Technik  im  weiteren 
Verstände,  so  betrifft  ein  letzter  Punkt  die  Technik  im  allerengsten 
Sinne:  in  dem  der  Pinselführung  und  des  Grades  der  handwerklichen 
Durcharbeitung.  Jedes,  auch  das  nicht  impressionistische  Bild  nimmt 
seine  anschauliche  Einheit  daher,  daß  es  der  Ausdruck  emer  einheit- 
lichen Gesichtsimpression  ist,  daß  alle  seine  Elen^nte»  was  ihre  Sicht- 
barkeit anlangt,  einer  optischen  „Spielregel"  folgen,  um  den  treffen- 
den Aufdruck  von  Lipps  zu  gebrauchen. 

Da  vom  abw  imter  Aue«  nicht  alle  Dinge,  diaetfibtrhauptiieht, 
fleichmftfiiff  AM«#i8j»it  tleht.  «idmahr  nur  das  GcMhana  aCharf. 

aUea  im  iddifdrten  Sehen  Wahrgenommene  wenifer  deutlich  und  awar 
nach  der  Peripherie  des  Blickfeldet  hin  in  abnehmender  Klarheit,  er- 
gibt lidi  fflr  den  Maler  die  Forderung»  nicht  durch  eine  umgekehrte 
Akzentsetzung  gegen  die  Bedingungen  des  Sebent  au  verstoBen. 
Nun  werden  wir  eine  gleichmäßige  Deutlichkeit  und  Ausgeführthelt  noch 
nicht  als  unserer  Gesichtswahrnehmung  widersprechend  empfinden, 
da  das  Auge  nicht  nur  an  dem  Zentrum  des  Bildes  sich  fixierend 
festsaugt,  sondern  mit  Hilfe  minimaler  Bewegungen  die  Fläche  ab- 
sucht, also  jeden  Punkt  auf  ihr  einmal  in  den  Bezirk  des  schärfsten 
Sehens,  die  anderen  in  das  peripherische  Sehen  bringt.  Wird  aber 
der  Hittelpuxikt  der  Bildtafel  den  Randpartien  gegenüber  titrhrnetrh 
wenifer  eingehend  behandelt,  alio  veneb-weomien  gegeben,  ao  haben 
wir  weder  ein  Bild  der  natOrlicfaen  Anschauung,  noch  die  Möglichkeit 
der  Korrektur  mit  Hüte  der  Büdcwanderung,  da  daa  tu  genau  Aua- 
geffllirte  aicfa  wohl  ala  ungenau,  nimlicfa  im  indirekten  Sehen, 
erblicken  läßt,  alles  Fixieren  aber  aus  dem  Verschwonmiengegebenen 
niemals  ein  ScharfgqgdMnei  machen  kann.  Wir  fühlen  daher  eine 
dreifache  Diskrepanz:  zwischen  Bedeutung  und  Behandlung  der 
Hauptsache,  zwischen  Behandlung  der  Hauptsache  und  der  der  Neben- 
dinge und  zwischen  naturlichem  und  künstlerischem  Weltbild;  und  die 
Folge  ist:  ein  ästhetischer  GenuB  kommt  nicht  zustande**). 

Wir  sehen:  Der  Künstler  ist  keineswegs  an  eine  Abstufung  der 
Ausdruckswerte  in  technischer  Beziehung  gebunden,  —  wir  genießen 
ohne  jede  Stflrung  die  gleichmifiige  Durcharbeituflc  —  wenn  er  eich 
aber  ▼erMhiedener  Grade  in  der  Breite  maleciiclier  Behandlung  und 
AusfQhrung  bedient,  ao  mufi  er  lie,  der  Bigentflmlidikeit  unaerea 
Sehfeldea  gemlB  anocdnen,  d.  h*  die  Auaftthrung  vom  Interewn» 
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mittelpunkte,  dem  Kopfe  aus,  nach  aUcn  Seiten  bis  an  die  Rahmen- 
grenzen hin  gleichm&fiig  rerebben  lassen.  In  der  Radierung  nach 
seiner  Mutter  gibt  Rembrandt  z.  B.  die  Frau  scharf  gesehen  und 
deshalb  mit  allen  individuellen  Einzelheiten  ihrer  Züge,  den  Stuhl  aber, 
auf  dem  sie  sitzt,  läßt  er  teilweise  Unausgeführt,  er  Stellt  ihn  dar, 
wie  im  weiteren  Biickraum  gesehen. 

Und  hier  zeigt  sich  nun  ein  Konflikt  zwischen  den  verschiedenen 
Forderungen,  die  Mensch  und  Beiwerk  von  sich  aus  an  die  technische 
Behandlung  steilen,  und  den  Bedingungen  der  Wirksairxkeit,  die  ihren 
Grund  in  der  Natur  des  Sehvorganges  haben.  Der  Charakter  der 
Nebendinge  verleitet  dam,  sie  mit  stillebenhafter  Liebe  und  Hingabe 
SU  malen,  da  sie  erst  in  solcher  Technik  ihren  ganzen  Sonderreiz  ent- 
falten können,  das  menschliche  Gesicht  aber  fordert  keincswep  die 
gleiche  Behandlung,  bekommt  sein  Ausdruck  doch  gerade  bei  penibler 
Modellienuig  leicht  etwas  Festgelegtes,  Angstliches,  Kleinliches.  Beiden 
Fmrderungen,  der  des  Menschen  und  der  des  Beiwerken; ,  nachgeben 
kann  der  Maler  nicht,  will  er  nicht  den  widerspruchsvollen  Eindruck 
hervorrufen,  der  von  einem  breitgemalten  Büdzentrum  und  einer  spitz 
gemalten  Peripherie  ausgeht.  Er  folgt  also  entweder  der  Holbein- 
schen  Praxis,  in  gleichmäßiger  Eindringlichkeit  den  Menschen  und 
die  Dinge  wiederzugeben  und  die  Akzente  nicht  technisch,  sondern 
rein  psychologisch  zu  setzen,  d.  h.  den  Ausdruck  der  menschlichen 
Sedenhaftigkeit  den  leblosen  Dingen  gegenüber  prävalieren  zu  lassen, 
oder  er  ignoriert  mit  Velasquez  die  Ansprüche  des  Beiwerks  und 
streicht  dieses  summarisch  hin,  um  alle  technische  Kraft  der  Menschen- 
darsteUung  Torzubehalten. 

Ja,  die  DurchmodelUerung  der  Kfipfe  seiner  schönsten  Portrits 
rückt  Velasquez  dadurch  in  das  Interessenzentrum ,  daB  er  alles 
Akzesorische  überhaupt  wegläßt,  die  technische  Konkurrenz  mit  dem 
Kopfe  ausschaltet  —  er  gibt  seine  Gestalten  ohne  Beiwerk,  vor  einem 
einfarbigen,  neutralen  Hintergrunde. 

8.  Hintergrund 

Von  einem  Vorn  kann  man  nur  sprechen  im  Gegensatz  zu  einem 
Hinten,  der  Begriff  des  Hintergrundes  hat  nur  Sinn  neben  dem  des 
Vordergrundes.  Als  bestimmter  Inhalt  unserer  Raumauffassung  ist 
daher  der  Hintergrund  nur  fttr  eine  Malerei  vorhanden,  die,  wie  die 
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europäische,  &uf  die  Erweckung  von  Raumvorstellungeji  ausgeht;  die 
japanische  klassische  Malerei  kennt  eigentlich  nur  Nebengründe,  d.  h. 
eine  lineare  und  koloristische  Harmonie  von  in  der  FlAche  bCIMCh« 
harten  und  als  Flachenteüe  vorzustellenden  Elementen. 

Gewinnen  wir  m  der  außerkünstlerischen  Wirklichkeit  die 
Raumanschauung  mit  Hilfe  eines  verwickelten  Austausches  zwischen 
den  Erfahrungen  und  Erlebnissen  des  last-  und  Gesichtssinneä,  der 
Getichtt-  und  Bewegungsvorstellungen,  also  aus  einem  ▼erschiedenen 
Sinneogebieten  entttemmendtn  Matarkl,  lo  sind  wir  dem  Bilde  gegeo- 
llber  cur  Bneugung  des  Tiefenbewutttoeins  eafewieeen  auwcWieflUch 
auf  fllchenhafte  Blemeate,  die  dem  ruhig  achaueaden  Au|^  des  Be- 
tradiliert  nur  Anmsunfen  auf  eine  dreidimenidonale  Wiiltlichkeit  geben. 

Die  Aufgabe  des  Malers  ist  es,  durch  Anordnung  =  Komposition 
das  Nebeneineinandersein  der  Flächenelemente  zugleich  als  ein  Vor« 
und  Hintereinander-bedeuten  wirken  zu  lassen,  die  Raumwerte  der 
Erscheinung  zu  entdecken  und  zu  betonen,  so  daß  wir  aus  der  Fläche, 
die  tatsächlich  keinen  Vorder-,  Mittel-  und  Hintergrund  kennt,  un- 
zweifelhaft die  Vorstellung  verschiedener  Raumschichten  ablesen.  ^ 
ist  freilich  zu  bedenken,  daß  auch  die  vollkommenste  bildnerische 
Raumdai Stellung  schon  deshalb  eine  in  gewissem  Sinne  unwirkliche 
Säumempfindung  erwecictn  muß,  weil  jedes  körperhafte  Element 
bek^en  Äugen  '>erschie<lene  tojer»  daTflichenhaftes  Element 
ihnen  a&er_glejcli^jgiider  zeiw *L 

Von  einem  Hintergründe  in  der  Malerei  ^widit  man  nun  in  awei- 
fadier  Bedeutung.  Biomal  ▼erst^en  wir  unter  dem  Hintergrunde 
eines  Gemäldes  die  nach  „hinten"  lokalisierten  Partien  der  BüdfUdie» 
den  für  unsere  Raumvorstellung  entferntesten  Distanzplan,  also 
den  Hintergrund  als  Gegensatz  zum  Vordergrunde.  Dieser  Abschluß 
des  Naturausschnittes  nach  hinten  kann  selbst  wieder  räumlicher  wie 
flächenhafter  Art  sein,  z.  B.  eine  Bergwand  oder  eine  ottene  Land- 
schaft. Das  Problem  des  Raumes  im  Bilde  fällt  keineswegs  von  vorn- 
herein zusammen  mit  dem  des  Hintergrimdes.  Dieser  hat  zwar  von 
Natur  eine  raumdeutende  Aufgabe,  aber  um  sie  zu  erfüllen,  kann  er 
auch  eine  entfernt  vorgestellte  Fliehe  sein:  Raumwerte  besitst  nidit 
nur  das  als  Raum  Dargestellte,  sondern  alles  im  Bildraum  Seiende. 

Zweitens:  Der  Begriff  des  Hintergrundes  im  engeren  Sinne  deckt 
sich  mit  dem  der  „Folie".  Folie  für  irgendein  Ding  oder  eine  Gruppe 
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von  Dingen  kann  jede  FULche,  bzw.  jeder  Raumabschnitt  werden, 
nicht  nur  der  hinterste,  also  der  Hintergrund  im  ersten  Sinne.  Dieser 
ist  freilich  Folie  für  alles  vor  ihm  befindlich  Gedachte,  innerhalb  des 
Mittel-  und  Vordergrundes  kann  es  aber  wiederum  Unterfolien  geben, 
d.  h.  Korper,  Flächen,  Räume,  von  denen  sich  Dmge  oder  Gruppen 
von  Dingen  abheben,  die  also  den  „Hintergrund"  bilden  für  das  Los- 
gehen" jener  von  ihnen.  Enthält  ein  Gemälde  nur  einen  Gegenstand 
vor  einer  Fläche  oder  in  einem  sonst  leeren  Räume,  so  fällt  Folie 
und  Hintergnand  im  engeren  Ventande  mit  dem  Bildgnmde  flberfaaupt 
mmmmta.  Dies  ist  in  Mhliosen  Porträts  und  Stilleben  der  Fall. 
In  Landschaften  und  auf  Genrebildern  dagegen  wird  ein  ganses  Syilem 
ton  Folien  tot  einen  gemeinsdiaftisclien  Ur-Hintergrund  aul^baut 
sein,  ähnlich  wie  Kulissen  m  dem  Bühnenhintergründe. 

Die  Bezeichnung  „Hintergrund"  ist  ja  stets  eine  unkorrekte*  Das 
„hinter"  den  Dingen  Befindliche  wird  in  Wirklichkeit  niemals  gesehen 
—  nur  die  Hand  faßt  hinter  einen  Gegenstand  —  man  kann  viel- 
mehr nur  von  mehr  oder  weniger  entfernt  vorgestellten  S e  i  t  lieh kei ten 
eines  Korpers  reden.  Den  Charakter  dieser  rückwärtigen  Nachbar- 
schaft der  Dinge  bezeichnen  wir  aber  als  ein  hinter",  weil  er  auf- 
klart über  das  Verhältnis  des  eigenen  Weilervorn  und  des  fremden 
Weiterfainten,  und  insofern  das  vom  Htntergnmd  wirklich  Gesehene 
als  Fragment  des  Ganzen,  das  sich  unsichtbar  hinter  den  Dingen 
ausweitet,  Yorgettellt  wird. 

Femer:  Wenn  der  htntersler  der  Gesamtfaintergrund  und  die  vor- 
deren TeilhintergrOnde  die  Aufgabe  haben,  Folie  au  bilden,  also  auf 
ihre  Bedeutung  als  an  sich  interessierende  Raumaonen  zu  verzichten, 
so  mfissen  sie  alles  vor  ihnen  Dargestellte  nicht  nur  von  sich  losgehen, 
sondern  sich  möglichst  vorteilhaft  abheben  lassen.  Die  Folie  ist  dem 
Vorgesetzten  subordiniert,  sie  hat  alles  Interesse  von  sich  ab-  und 
diesem  zuzuleiten.  Es  erhebt  sich  also  die  Frage,  welcher  Mittel  der 
Hintergrund  sich  bedient,  wie  er  beschaffen  sein  mufl,  damit  das  vor 
ihm  Befindliche  sich  wirkungsvoll  präsentiert. 

Wenn  Mar ees  sagte:  „Nichts  erfordert  mehr  Kunst  als  em  guter 
Hintergrund**,  so  dachte  er,  dessen  Ur-  und  Kemthema  „der  Mensch 
im  Baume"  bildete,  an  den  Zweck  des  Hintergrundes,  dem  Menschen 
sur  RaumfoUe  au  dienen. 

Diese  altgemein  malerische  Forderung  erfOUt  der  Hintergrund  mit 
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Hilfe  von  Kontrastwirkungen,  die  schon  Leonardo  empfiehlt,  um 
die  Figuren  vom  Gmnde  losgehen  zu  lassen.   Die  Kontraste  zwischen 

der  „Hauptsache"  und  der  Foli  önnen  farbiger  Natur  sein,  es  kann 
sich  um  Helligkeitsgegensatze  handein  oder  um  solche  der  dargestellten 
Inhalte.  Eine  neutrale  Farbe,  ein  dunkler  und  ein  leerer  Grund  ziehen 
keinerlei  Interesse  des  Betrachters  auf  sich,  sondern  lassen  den  ge- 
samten  Anteil  sich  auf  die  Inhalte  konzentrieren,  die  sidi  Ton  ihnan 
abheben. 


Auch  hier  ist  wieder  m  betonen,  daB  s.  B.  die  EinfarbiglBeit  und 
Leerheit  des  Hintergmndet  nodi  niditi  über  ihn  als  Raum  oder  alt 
Fliehe  aussagen,  —  sie  Icdntien  di«  Binlarhig|Beit  und  Leerlieit  einer 
Wand,  aber  auch  die  des  Raumes  im  Sinne  der  Atcnosphire  bedeuten. 
Bine  Einteilung  der  Bildhintergrfinde  in  räumliche  und  in  flichenhaf te 
wäre  daher  nicht  durch  Wesen  und  Aufgabe  des  Hintergrundes  be- 
dingt, sondern  würde  ein  gana  sekundirea  Moment  aiun  Einleitung»- 
gründe  nehmen. 

Die  Hintergrundfolie  läßt  aber  nicht  nur  die  vor  ihr  befindlichen 
Gegenstände  zur  Geltung  kommen,  sie  nimmt  auch  positiven  Anteil 
an  ihrer  Charakterisierung.  Dadurch,  daß  irgend  ein  Ding  nicht  allein 
für  sich  da  ist,  sondern  in  Beiidiimgen  riumliciher  Hatw  au  allem 
um  es  herum  steht,  wird  es  in  seiner  Wirkung  modifiaiert  Das  Uff 
gesetZy  dafi  alltt  im  Bilde  Erscheinende  einander  bedingt,  seigt  sich 
«icH*mer.  Die  Wirkiing,  die  von  dem  Gegenstande  tot  dem  Hinter- 
gnmde  ausgeht,  ist  also  nicht  seine  alleinige  Leistung,  sondern  das 
Produkt  aus  ihm  „an  sich",  d.  h.  aus  seiner  „Daseinsform"  imd  der 
Umgebung.  So  wirlrt  ein  Körper  als  solcher  nur  im  Verhältnis  au 
der  Situation,  in  die  er  gesetzt  wird:  die  begleitenden  Linien,  Formen, 
Farben,  Räume  arbeiten  an  seiner Wirkungsform'*  mit**^).  Die  Probe 
läßt  sich  durch  x'Xnderung  der  Umgebung  leicht  machen.  So  ist  es 
dem  Maler  z.  B.  bekannt,  daß  die  Modellieruiig  einer  Figur  sich  bei 
Füllung  des  Hintergrundes  mit  Gegenständen,  Formen  usw.  gleichsam 
glättet,  das  Gesicht  wird  platter,  während  sein  plastischer  Gehalt  deutlich 
heraustritt  m  leerem  Hintergrunde.  An  dieser  versdiiedenen  Wirkung 
ist  nicht  nur  die  vefschiedene  BinsteUung  und  Ausbreitunc  des  In* 
teresses  schuld,  sondern  der  Kontraeffdct  Eine  Identitftt  der  Dinge 
bedingt  in  der  Kunst  noch  nicht  Identität  der  Eindrücke,  die  von  ihnen 
ausgehen. 
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Auf  dem  Sondergebiete  der  Porträtmalerei  gewinnt  der  Künstler 
dem  Hintergrunde  nicht  nur  diese  rein  malerischen  Funktionen  ab, 
sondern  auch  eine  spezifische,  psychologische  Leistung:  Der  Hintergrund 
nimmt  teil  an  der  Charakter-Interpretation  des  Modelles.  Und 
zwar  in  ähnliclier  Weise  und  älinlichem  Umfange  wie  das  Beiwerk. 
Einmal  wifd  unser  Verständnis  der  dargesteUteo  Settenhaftigkeit  ge- 
kürt durch  Übertragung  der  Hintergrund-Sthnroungen  «uf  den  Menschen. 
Solche  Stimmungen  werden,  wie  wir  schon  wiederholt  geieigt  haben, 
durch  die  den  Formen,  Farben  oder  —  und  das  spielt  haupCsidilich 
hier  eine  Rolle  —  den  Räumen  anhaftenden  GefühUbetonungen  er- 
weckt. Diese  geben  ihre  persänUchen  Seelenwerte  her,  um  das  Kapital 
der  menschlichen  Erscheinung  an  psychischem  Gehalt  zu  erhöhen. 
Der  Hintergrund  dient  also  als  formale  und  als  Stinuxiungsfolie.  Bei 
der  Ursprünglichkeit  und  Stärke  unserer  Raumgefühle  und  ihrer  Wirkung 
auf  den  Gesamtorganismus,  wird  die  Übertragung  von  Raumstimmungen 
auf  den  Menschen,  ,,ob  es  einem  weit  um  die  Brust  wird,  oder  nicht", 
wie  Adolf  Htldebrand  sagt,  eine  der  wichtigsten  psychologischen 
Leistungen  des  Hintergrundes  sein. 

Andererseits:  swischen  Hintergrund  und  Menschengestalt  qtannen 
^ch  Beaiehungen  TorstellungsmäBiger  Natur,  die  uns  dadurch 
suin  Bewufitsein  gebracht  werden,  daB  wir  ihre  anschaulichen  Inhalte 
(dort  irgendweldie  Gegenstände,  Räume,  Vorgänge  usw.,  hier  der  Mensch) 
durdi  kompositiondle  Mittel  xusanunen  au  sdien  ^swungen  werden. 
In  diesem  Sinne  kann  man  vom  Hintergründe  als  der  hintersten  Schicht 
des  Beiwerkes  reden.  Dadurch,  daB  er  der  Sdiauplats  von  Besiehungen 
mannigfachster  Art  wird ,  tritt  der  Hintergrund  aus  seiner  Stellung 
als  Folie  bis  zu  einem  gewissen  Grade  heraus  und  wird  Partner  des 
Menschen;  un  Verhältnis  der  Subordination  bleibt  er  freilich  aus 
Wirkungsrücksichten  stets;  seine  psychologische  Mitarbeit  darf  nur 
soweit  in  Anspruch  genommen  werden,  als  sie  die  allgemeine  kom- 
positioneile Aulgabe:  eben  Hintergrund  zu  sein,  nicht  unmöglich  macht. 

Zum  Menschen  ui  Besiehung  gesetst  kann  so  gut  der  flächenhaf  te 
wie  der  als  räumlich  vorgestellte  Hintergrund  werden;  die  Fähigkeit, 
Inhalt  gedanklicher  Besiehungen  zwischen  Gestalt  und  Umgehung  au 
werden,  haftet  nicht  an  seiner  besonderen  Dimensiooalität.  Der  Xfinstler 
wählt  für  den  Hintergrund  die  Gestaltung,  die  ihm  am  unzweideu- 
tigsten die  Wirkungen  hergibt,  deren  er  cur  Individualisierung  der 
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menschlichen  Erscheinung  bedarf.  Der  räumliche  Hintergrund  ist  das 
Resultat  der  ganz  allgemeinen  künstlerischen  Entwickelung,  die  von 
der  Gebtmdmhttt  an  di«  FMdi«  rar  G«fPiiinung  der  Dreidimensioiuilitlt 
aut  ihr  fortBchrdtet.  Von  einer  Wahl  rariachen  flichigen  und  riiim* 
liehen  Hintergründen  fOr  des  Porträt  konnte  flberhaiapt  erst  die  Rede 
sein,  nachdem  die  DanteUisngiinftgttclikeit  einer  Reumwickung  im  Ge- 
mälde überhaupt  erworben  war. 

Entscheidend  für  die  Wirkung  des  rtumlichen  Hintergrundes  ist 
nicht  sein  Charakter  als  Raum,  sondern  als  so  oder  so  beschaHener, 
als  stimmungsvoller  Raum;  nicht  die  Flächenhaftigkeit  des  Grundes 
Sichert  ihm  einen  spezifischen  Anteil  an  der  Porträtwirkung,  sondern 
die  Farbigkeit  oder  die  Ornamentiertheit  seiner  Fläche.  Es  kommt 
also  darauf  an,  die  Hauptformen  der  Hmtergrundbehandlung  durch- 
zusehen auf  den  verschiedenen  Anteil,  den  sie  —  formal  wie  phsycho- 
logisch  —  an  der  Porträtwirkung  haben,  ihre  Vorzüge  und  Nachteile 
gegeneinander  abauwifen  und  den  Gang  des  Icfinstieriacfaan  WoUent 
SU  ekissimn.  Wir  beniehnen  den  leven  Hintergrund  —  sei  er  räum- 
lich» sei  er  flächig  als  neutralen,  den  irgendwie  feCüUten,  wieder 
ohne  Rflcksieht  auf  seinen  Raumcharakter,  als  positiven  Hinter- 
grund. 

Der  neutrale,  flächenhafte  Hintergrund.  Wenn  man  von 
einem  leeren,  flächenhaften  Hintergrunde  q>richt,  muß  man  sich 
darüber  klar  sein,  daß  diese  Bezeichnung  im  Grunde  eine  psychologisch 
ungenaue  ist.  Wir  meinen  einen  nicht  irgendwie  als  objektiven 
Raum  gekenrtzeichneten  Hintergrund,  den  eben  die  leere,  einfarbige 
Bildflache  hergibt.  Diese  Leerheit  beurteilen  wir  aber  keineswegs  als 
Fläche,  sondern  als  reinen  Raum  ,,an  sich",  sozusagen  als  subjek- 
tive Raumhülle,  in  der  z.  B.  ein  menschlicher  und  deshalb  als  ob- 
jcktires  Raumgebtlde  chasakterisierter  Kopf  erscheint 

Als  Fläche  kdnnen  wir  den  Hintergrund  nur  dann  vorstellen, 
wenn  wir  genötigt  werden,  ihn  hinter  der  Gestalt,  diese  als  vor  einer 
Fläche  stdiend  ra  denken.  Dara  bedarf  es  aber  einer  Angabe,  wie 
s.  B.  des  Schlagschatten^  den  der  Ktoper  auf  die  Htntergrundfläche 
wirft;  fehlt  dieser,  so  wird  aus  der  objdctiven  Fläche  hinter  dem  Kopfe 
ein  subjektiver  Raum  um  ihn  herum:  der  Ausdruck  der  Raum« 
empfindung,  die  wir  mit  und  Ton  uns  aus  an  jedes  Objekt  der  Wirklich- 
keit hervorbringen. 
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Wir  bedienen  uns  aber  im  folgenden  der  Bezeichnung  ^^^chen- 
hafter"  Hint<?rgri!nd,  weil  wir  in  der  Wahl  der  Termini  vom  Künstler 
—  seinen  Absichten  und  der  künstlerischen  Entwickelung  ausgehen, 
also  auch  die  von  ihm  nicht  als  empirischen  Raum  gekennzeichnete 
Fläche  eine  Fläche'*  nennen.  Es  ist  der  Vorzug  jedes  neutralen 
Hintergrundes,  die  Aufmerksamkeit  des  Betrachters  durch  keinerlei 
eigenen  Sach-  und  Beziehung^ehalt  vom  Bildzentrum,  der  Gestalt 
des  Menschen,  ftbsusiehen.  Die  Neutrefittt  scheint  die  Objektivi- 
tit  der  malerischen  Atiffassong  widecsuspiei^,  ^nem  Inteiesse 
des  Künstiefs  Ausdruck  su  gebent  das  sidi  ausschtieBlich  «uf  die 
luunittelber  anschaulichen  Bedeatsandcelten  des  Modellit  richtet,  das 
nur  fragt:  Wie  sieht  der  Mann  aus,  nicht  was  ist  er,  wie  lebt 
er,  was  denkt  er?  Die  Antworten,  die  der  Porträtist  sich  auf  die 
letiten  Fragen  selbst  gibt,  kann  er  dem  Betrachter  ja  nur  dadurch 
übermitteln,  dafi  er  den  Menschen  in  Beziehungszusammenhänge  ver- 
flicht, die  er  in  der  Gestaltung  des  Beiwerkes  und  Hintergrundes  sicht- 
bar werden  läßt. 

Damit  ist  auch  schon  der  Nachteil  aller  neutralen  Folien  für  die 
bildnerische  Menschendarstellung  angedeutet:  der  leere  Hintergnmd 
ist  eine  abstrakteExistenzform,  er  gibt  den  vor  ihm  sichtbar  werdenden 
Mensehen  losgelöst  aus  allen  Verknüpf imgen  der  Wirklichkeit:  im 
Leeren  schwebend.  Es  kann  ein  Asketischer  Widerspruch  fQhlbar 
werden  zwischen  der  Wirklichkeitsfülle  und  dem  Wirklichkeitscharakter 
des  Menschen,  der  im  PortrAt  ja  nicht  nur  irgend  ein  wirklicher  Mensch, 
sondern  dieses  eine  bestimmte  IndiTiduum  Ist,  und  der  Unwirklicfaheit 
seines  Hintergrundes,  der  in  keinen  Erfahrungszusammenhang  einreih- 
bar ist.  In  der  Skizze  macht  sich  diese  Unvereinbarkeit  zweier  auf 
einer  Bildtafel  erscheinenden  Welten  viel  weniger  fühlbar,  da  wir  ihr 
eine  Vorläufigkeit  des  Charakters  einräumen,  die  sich  keiner  einheit- 
lichen Spielregel  für  die  Herkunft  und  Darstellung  sämtlicher  Bild- 
elemente zu  fügen  braucht. 

Die  Unwirkiichkeit  des  Hintergrundes  wird  ästhetisch  nur  dann 
legitimiert,  wenn  sie  die  des  Märchens,  des  Traumes,  der  Phantasie 
ist,  wie  wir  an  den  idealen  Landschallsgränden  sehen  werden,  —  oder 
wenn  der  Bildinhalt  unwirklich^  Natur  ist 

In  vollem  Einklang  mit  der  Natur  des  Gegenstandes  steht  der 
leere  Hintergrund  auf  Bildem  der  phantastischen  oder  legendären 
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Stoff  Zonen.  Die  Jensettigkeit,  Unwirklichkeit»  das  nicht  von  diaMT 
Welt  Seiende  religiöser  Bilder  z.  B.  ftndet  einen  voUkommen  konformen 
Ausdruck  und  eine  im  wörtlichen  Sinne  , .passende"  Beg:leitung:  in  dem 
gewissermaßen  transzendentalen  Charakter  des  alten  byzantinischen 
Goldgrundes.  Seine  schimmernde  Unwirklichkeit  versinnbildlicht  das 
überirdische  Element,  in  dem  Heilige  und  Gottnahe  hausen.  Der  Gold- 
grund auf  diesen  Gemälden  ist  in  gleichem  Maße  ein  Moment  der 
Entwirklidiung,  der  Heraiialöfung  des  künstlerischen  Gdialtet  aus  der 
Reiütit  des  Lebens,  wie  die  stuke  StilJsiening  der  Gesiditer  und  Ge* 
winder.  Wie  irgend  ein  religiöser  Inhalt  tun  so  mehr  Religion  ist» 
je  »ehr  er  allein  dem  Glauben  erreichbar,-  ailem  Vcfstehen  aber  auf 
ewig  entrttckt  ist,  efschcint  das  rsKgifise  Bild  in  dem  Grade  üfaer- 
aengender,  in  dem  es  naturfemer,  der  Kunst  als  einer  Erscheinnngs- 
welt  des  Wirklichen  für  sich  aber  näher  konunt.  Wird  der  neub-ale 
Hintergrund  an  der  Porträtfigur  als  zu  unwirklich,  als  einer  anderen 
Kategorie  entstammend  empfunden,  so  stellt  sich  häufig  vor  Bildern, 
die  religiöse  Motive  in  realistischer"  Weise  behandeln,  die  entgegen- 
gesetzte widerspruchsvolle  Emptindung  ein:  Die  positive  Umwelt  geht 
für  unser  Gefühl  nicht  zusammen  mit  dem  Jenseitscharakter  der  reli- 
giösen Persönlichkeiten  und  Stimmungen. 

Neben  dem  psychologischen  Wert  des  abstrakten  Goldgrundes  für 
daa  religiöse  Bild  ist  aber  auch  eines  rein  formalen  Nachteiles  au  ge* 
d«iken:  Das  Gold  wirkt  au  staik  als  sinnlicher  Reis,  es  hebt  die  Punktion 
des  Grundes:  Folie,  Diener  au  sein,  auf,  reiBt  gleichsam  das  dursti|^ 
Auge  auf  seinen  Reichtum  und  erschlägt  mit  seinen  brutalen  Wir- 
kungen die  stUlersn  und  sinnlich  gedämpfteren  der  Geataltenwelt 
▼or  ihm. 

Der  neutrale  flächenhafte  und  in  seiner  Unwirklichkeit  abstrakte 

Grund  hat  sich  in  der  italienischen  Porträtmalerei  neben  positiven, 
gefüllten  Hmtei f,^runden  gehalten.  Seine  rein  artistischen  Vorzuge 
überwogen  den  Nachteil  der  Beziehun^slosigkeit.  Der  starre  und  als 
sensorischer  Faktor  barbarisch  wirkende  Goldgrund  war  ireilich  den 
farbigen  Folien  gewichen.  Diese  vom  Grünlichen  über  silbergraue 
Töne  bis  zum  Schwarzen  sich  erstreckenden  Farbflächen  hatten  aber 
nidit  die  Aufgabe,  ihren  Stimmungsgehalt  für  düe  Charakterdeutung 
der  Gestalt  hersugeben,  sondern  mit  ihren  ktthlen  und  indifferoiten 
Tönen  einen  malerisch  wertvollen  Kontrast  gegen  die  wannen  Farben 
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im  Fleisch  und  in  der  Kleidutig  ru  bilden.  Von  Gefühbbetonungea 
dieser  Hintergründe  kann  gar  nicht  die  Rede  sein,  einzig  liegt  eine  ge- 
wisse Stimmungswirkung  in  den  HeIHgkeitswerten  und  ihrem  Verhältnis 
zu  dem  dargestellten  Menschen.  Man  kann  vielleicht  saper.,  daß  uns 
ein  Kopf  um  so  lebensvoller  erscheint,  je  heiler  und  klarer  er  heraus- 
tritt, da  sjch  mit  senier  gleichsam  greifbaren  Körperlichkeit  die  Emp- 
findung der  Lebendigkeit  verbmdet.  Dagegen  wirken  aus  dem  Dunkel 
auitauchende  Köpfe  der  Unbestimmtheit  ihrer  Modellierung  wegen  un» 
kBiperhafter  und  damit  Meliwher,  im  Siiuie  einaa  trttUMritdieii  Lot- 
g^stseins  von  Leib  und  Leiblichkeit.  Die  Wirkung  der  sogenannten 
SelbstbildnisM  Andrea  del  Sartos  oder  dea  Tisianisdien  Mannes 
mit  dem  Handschuh  (Paris,  Louvre)  Raffaeliachen  Portitts  gsgen^ 
Uber  beruht  tdhveise  —  neben  allen  stofflichen  und  sonstigen  for- 
malen Unterschieden  —  hierauf. 

Die  Wahl  der  Hintergrundfarbe  bleibt  dem  Maler  überlassen,  der 
die  Folie  in  erster  Linie  nach  der  koloristischen  Eigenart  des  Teints 
stimmen  wird.  Selbst  der  regelwutige  Akademiker  Gerard  de  Lairesse 
muß  gestehen:  ,,e5  erhellet  danach,  daß  die  Hintergründe  zur  Gefällig- 
keit der  Objekten  sehr  vieles  beitragen;  ja,  ich  darf  sagen,  daß 
die  Wohlständigkeit  am  meisten  hierauf  beruhet;  und  obwohl  viele 
meinen,  daß  bei  einem  Porträt  ein  dunkler  imd  schwarzer  Hintergnmd 
aneseit  wohlstelie,  so  ist  doch  solchas  nicht  ausgemacht.  Eine  jede 
Couleur  der  Objekten  erfordert  einen  anderen  Hintergrund". 

Ein  Gefühl  fOr  das  Unbefriedigende  der  neutralen  Kintergrflnde 
wird  erst  in  der  Hodirenaissanoe  und  stldcer  im  Morden  als  im  Sflden 
bemerkbar.  Die  Kfinstler  gehen  von  der  abstrakten  Leere  aur  kon* 
kreten  über,  indem  sie  durch  den  Schlagschatten,  den  die  Gestalt  auf 
den  Hintergrund  wirft,  dessen  Wirklichkeitscharakter  andeuten.  Zag- 
haft zeipt  sich  diese  Absicht  schon  in  Raffaels  Castiglione,  ganj 
deutlich  in  Moronis  Schneider  (London,  National  Gallery),  wo  der 
Hintergrund  schon  dadurch  als  reale  Wand  gekennzeichnet  ist,  daß 
im  Vordergrunde  ein  Tisch,  hinter  dem  die  Gestalt  steht,  gegeben  ist. 
Durch  die  Andeutung  der  örüichen  und  stofflichen  Natur  des  leeren, 
einfarbigen  Hintergrundes  tritt  dieser  etwas  aus  seiner  Neutralität 
heraus,  der  Sdiatten,  der  auf  ihn  flltt,  ist  sdion  eine,  wenn  audi 
s^  minimale  Pfllhing. 

Der  neutrale  riumliche  Hintergrund.    Sobald  wir  die 
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Leerheit  des  Hintergrundes  als  eine  solche  räumlicher  Natur  fühlen, 
verliert  sich,  oder  es  erhebt  sich  ^ar  nicht  der  Widerspruch  zwischen  den 
Wtrklichkejtsgjraden  der  Gestalt  und  ihrer  Umwelt.  Wir  deuten  den 
Hintergrund  ais  einen  Ausschnitt  aus  der  Unbegrenztheit  des  atmo- 
sphärischen Raumes,  als  Stuck  des  Freiraumes,  aus  dem  der  Mensch 
sich  losgelöst  hat  wie  ein  Wanderer  aus  dem  Nebel,  für  den  Augen- 
blick der  Betrachtung  hervorgetreten,  um  gleich  wieder  Ynm  Räume 
verschludct  «i  werden.  Und  mm  Übertrags  wir  die  Stinmmig»  di« 
der  Hintergnuidsraum  in  um  enrackt,  auf  die  mcnaehliche  Gatfalt. 
Und  et  ist  merkwfirdif  und  ein  Zeichen  fflr  die  UraprUngUchkeit  und 
Stirlce  unierer  Raumgefühle  Oberhaupt»  wie  aich  Meoicfacnaeele  und 
Ranmaeele  ineinander  au  verweben  scheinen.  Es  findet  eine  stetig 
hin  und  wider  strömende  Wechselwirkung  zwischen  beiden  Welten 
statt,  der  Raum  mutet  uns  bald  an  als  eine  Schöpfimg  der  mensch- 
lichen Stimmimfj,  bald  g^lauben  wir  im  Menschen  nur  eine  Materiah"- 
sation  der  Raumseele  zu  sehen.  Je  mehr  die  Konturen  der  Gestalt 
in  den  Hintergrund  hin  sich  aufzulösen  scheinen,  um  so  stärkeren 
Anteil  nimmt  auch  der  Raum  als  Stimmuiigswelt  an  dem  Menschen; 
es  ist,  als  ob  seine  Gefühlswerte  dyrch  die  Breschen  des  Umrisses 
eindringen,  um  von  der  Festung  der  menschlichen  Seele  Besita  au  er- 
greifen oder  wie  daa  Überflutetwerden  des  eingedeiditen  Landes  durdi 
die  See,  wenn  der  Damm  gd»rochen  ist 

An  Rembrandts  Porträts  lassen  sich  solche  Beobachtungen 
machen;  die  Armut  mancher  Seelen  stattet  er  aus  mit  dem  Reiditum 
der  umgebenden  Räumlichkeit  an  psychischem  Gehalt,  und  die  Tiefen 
des  Raumes  deuten  die  UnergründUchkeit  einer  Seele  an,  die  sich  in 
Gestalt  und  Gesichtszügen  auf  keine  Weise  anschaulich  machen  liefi, 
die  das  Modell  vielleicht  auch  gar  nicht  besaß,  die  ihm  vielmehr  als 
eine  konijj;hche  Gabe  des  Meisters  geliehen  wurde.  Die  Porträts  des 
Six  (Amsterdam,  ehemals  Sammlung  Six)  und  des  Nikolas  Bruyning 
(Kassel)  seien  als  zwei  Beispiele  für  viele  genannt.  Eine  Folge  der 
ungeheuren  Stimmungskraft  des  Rembrandtischen  Ratmies  ist  es, 
daß  man  diesen  zwar  nicht  als  unwirklich  empfindet  wiedieadimm- 
sionale  Leedieit,  wohl  aber  als  eine  fewtssermafien  überwirktiche  At- 
mosphäre, als  den  Raum  des  Geisterreiches,  in  dem  die  menaehltche 
Geistigkeit  ihre  natürlichen  Existenabedingungen  findet 

Man  konnte  dieser  Betrachtung  entgegen  halten,  daB  es  gar  nicht 
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der  iUiim  und  adne  Sttnumiiif ,  Mmdem  das  Helldunkel  ist,  slso  das 
Licht,  das  die  beschriebenen  Wirkungen  auf  unsere  Auffassung  dMT 
dargestellten  Menschlichkeit  hervorbringt.  Nun  ist  das  Helldunkel 
bei  Rembrandt  weit  weniger  ein  Resultat  realer  Beleuchtungs« 

Verhältnisse,  als  sozusagen  die  Sichtbarwerdung  des  leeren  Raumes, 
„Raumschatlen",  wie  Riegl  sagt,  und  ich  glaube,  es  sind  eher  seine 
Tiefen  und  Untiefen,  seine  Weite  oder  Enge,  seine  Gemütlichkeit  oder 
Erhabenheit,  die  das  eigentümiiche  psychische  Material  hergeben,  mit 
dessen  Hilfe  wir  der  Seelenhaftigkeit  der  Porträtierten  nal^ie  und  näher 
kommen* 

Der  Grund  ffir  die  Verkennung  der  riumlichen  Natur  Rem* 
brandtiscber  Kinteigrttnde  ist  wohl  der,  daB  sein  Raum  ein  male- 
rischer ist  gt^^flber  dem  ardiitdctonischen  Raum  der  Italiener. 
Rembrandt  baut  seine  Räumlichkeit  mit  rein  ofitisdien  Mitteln  auf, 
die  Helldunkel-Stationen  geben  die  Distanzpläne  an,  man  si^t  rieb 
mit  Hilfe  der  Luftperspektive  in  die  Tiefe,  während  man  sich  in  dem 
aus  architektonischem  Material  gebauten  Raum  an  der  Linearper« 
spektive  entlang  durch  ihn  hindurch  fühlt.  Benutzen  die  Italiener 
haptische  Mittel,  um  das  räumliche  Zueinanderstehen  der  Dinge  aus- 
zudrücken, also  vor  allem  die  Überschneidung,  so  bedient  sich  Rem- 
brandt der  raumschaffendeii  Kraft  der  Helligkeits- und  Farbenwerte. 
War  dem  Romanen  da^  Licht  nur  ein  die  architektonischen  Verhält- 
nisse Idlrendes  Kompositionsmittel,  so  ist  es  für  den  Germanen  ein 
Stimmungsfaktor  inbesug  auf  den  Menschen  in  ihm,  ein  Baufaktor 
für  den  Raum,  den  es  durcbflutef^) 

Nicht  nur  das  Mafi  der  Raumeratreckung  nach  hinten,  die  Tiefe 
des  Hintergrundes,  sondern  auch  das  MaB  der  Ausbreitung  nach  links 
und  rechts,  die  räumliche  Umgrenzung  von  Gestalt  und  Kopf  nach 
den  Seiten  hat  Teil  an  dem  Eindruck,  den  wir  vom  Wesenhaften  des 
Porträtierten  gewinnen.  Hier  zeigt  sich  ein  weiteres  Beispiel  für  die 
qualitative  Bedeutung  alles  Quantitativen  in  der  Kunst,  denn  es  sind 
nicht  die  Eigenschaften  des  Raumes,  sondern  allein  seine  quantitativen 
Werte  als  Platz"  zwischen  Gestalt  und  Rahmen,  die  ihn  zum  wich- 
tigen Ausdrucksfaktor  für  Seelisclies  machen.  Dem  engeren  oder 
weiteren  Schließen  der  Rahmenlinien  um  den  Kopf,  dem  Rucken  der 
Figur  in  eine  Raumedce,  dem  Luftraum  über  und  neben  ihr,  allen  die* 
sen  quantitativen  Verhältnissen  eignen  bestimmte  psychologische  Werte. 
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Die  Empfindungen  der  Künstler  und  ihrer  Zeiten  für  die  eigen- 
tümlichen Wechselwirkungen  «wischen  der  Räumlichkeit  und  dem 
Menschen  in  ihr,  sind  abzulesen  an  der  Raimigestaltung  im  Porträt. 
Velasqurz  hat  mehrfach  rechts  und  links  an  seine  Bildnisse  ange- 
stückelt, um  den  Figuren  eine  größere  Ellbogenfreiheit  zu  gewähren, 
ein  größeres  Maß  an  Bewegungsmögiiclikeit  im  Bildraume,  so  auf  dem 
Reiterbildnts  Philipps  IV.  (Madrid,  Prado}.*^)  Marpes  dagegen  besaß 
geradezu  einen  malerischen  „horror  ▼acui",  er  geixte  mit  der  Bildfläche 
und  ging  auf  eine  mfigHchst  pralle  Einrahmung  der  Figuren  aus,  um 
ihn»  ein  erhöhtes  MaB  en  EindrudkdErait  su  verleihen. 

Wir  empfinden  j«  des  Bingespanntsein  einer  Gestalt  in  die  Um- 
grensnngsUnien  als  etvvas  SedischeSi  dem  Menschen  Angehdrendes 
infolge  Obertiaguttg  der  Raumfeffible  auf  seine  Seele.  Ei  ist  alaab 
der  konzentrisdie  sdieinbare  Drude  der  Rahmenleisten  in  seelische 
Gedrücktheit  und  Enge  verwandelt,  von  den  Gesicbtssttgen  des  Por- 
trätierten wieder  exzentrisch  auf  den  Betrachter  hin  ausgeströmt  würde. 
Andererseits  entzieht  überflüssiger  Freiraum  um  den  Kopf  herum 
diesem  die  Energie  des  Ausdrucks.  Der  schöne  Kopf  des  Fabritius 
(Rotterdam,  Boymanns  Museum)  verliert  an  Bedeutung  sehr  durch 
den  übermaßig  weiten  Hintergrundsraum  über  ihm.  Die  Wirkung, 
die  von  einer  sparsamen  oder  reichlichen  Zumessung  an  Freiraum 
ausgeht,  wird  freilich  abhAngen  vom  Chanfcler  des  Kopfes  und  der 
gansen  Gestalt,  die  im  Ranme  stehen.  Der  weite  Luftraum  ttber 
einem  Kopfe  hat  nicht  nur  einen  schwichenden  Einfluß  auf  dessen 
Ausdrudcshedeutung»  sondern  kann  auch  mildernd  einwirken  auf 
ein  Obennafi  an  Energie,  das  aus  dem  Bau  des  Kopfes  spricht.  Auf 
der  andern  Seite  gibt  es  Köpfe  von  einer  Bedeutsamkeit,  daß  auch 
eine  noch  so  enge  Umgrenzung  nidit  auf  sie  drückt;  ich  denke  an 
Dürers  Holzschuher.  Die  Aufgabe  des  Künstlers  ist  es,  mit  Hilfe 
seiner  Werk  Statterfahrungen  und  eines  nachtwandlerisch  sicher  gehen- 
den Taktes  für  das  Notwendige  m  jedem  Falle,  ein  wohltuendes 
Gleichgewicht  herzustellen  zwischen  Lehre  und  Vollheit,  Ellhogen- 
und  Atemfreiheit  und  unbehaglicher  Beschränktheit  im  Räume. 
Grensmaße  lassen  sich  nicht  angeben,  höchstens  ein  unterer,  ein 
Blinhnalwert  fOr  den  Umfang  des  Hinter-  und  Nebengrundes.  Ein 
Kopf  in  LebensgH^Be  muß  mindestens  soviel  Freiraum  um  sich 
herum  erhalten,  als  wir  im  Leben  mit  ehiem  Blidc  erfassen,  wenn  er 
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uns  gleichgroß  eneheint.  Der  Umfang  des  Blickfeldet  gibt  in  diesem 
Falle  da»  Mad  an  für  dan  UmCang  des  Bildfeldes  tiagß  um  den  Kopf 
berum. 

Das  Raumgefühl  des  Cinquecento  in  Italien  unterschied  sich  darin 
von  dem  des  Quattrocento,  daß  seine  Empfindlichkeit  für  das  Wohl- 
oder Wehetuende,  Beengende  oder  Befreiende  der  Räumlichkeiten 
überhaupt  eine  ausgebtldetere  war.  „Das  Nonnalverhältais  geben  die 
Porträts",  sagt  Wölfflin;  „Was  ist  das  für  eine  unbehagliche  Existenz 
in  dem  Stabchen,  in  das  Lorenio  di  Cradi  leinaa  Venocdiio  hhiain- 
geaetst  bat  gcfanflber  dem  großen  tiefen  Atemsug  cinqiiacentistiacher 
Portrits  ....  wie  wohlig  wirkt  der  CastagUoae  mit  seinem  Dasein 
innerhalb  dar  vier  RahmenHnien>**  Es  ist  wobt  seibatferstlndlich» 
daß  alle  von  dam  Mafia  des  die  Gestalt  emgrenzenden  Freiraumes 
ausgesagten  Wirkungen  nicht  an  die  Neutralität  des  Grundes  gebunden, 
sondern  in  gleicher  Waise,  wie  ja  auch  das  Beispiel  des  Verroochio« 
Porträts  zeigt,  von  einer  positiven  Umwelt  ausgelöst  werden. 

Der  positive  flächenhafte  Hintergrund.  Sobald  die  neutrale 
Hintergrundsfläche  ornamentiert  wird,  erhält  sie  positiven  Charakter. 
Die  Füllung  kann  einen  doppelten  künstlerischen  Zweck  haben,  den 
Wert  des  Grundes  als  Folie  zu  steigern :  Teppich-,  Tapetenwirkungen  — 
oder  Inhalt  gedanklicher  Beziehungen  zu  werden,  die  der  Betrachter 
swrischen  Gegenstaad  wid  Hintergrund  knüpft,  weil  er  die  menschliche 
Gestalt  vor  jenen  Hintergrundsinhalten  sieht  und  nicht  ohne  sie  sehen 
kann*  Beide  Absichten  können  auf  einem  Bilde  nebeneinander  her- 
gehen: so  wirkt  der  Blumengrund  mit  flatternden  Schmetterlingen  auf 
dem  Poftrit  eines  Prinaefichens  wn  Vittore  Pisano  (?)  (Paris,  Louvre) 
sugleicb  wie  eine  ornamentierte,  tapeten-  oder  gobelinartige  Fläche 
und  als  symbolische  beziehungsvolle  Folie.  Derselben  Mittel,  zwei 
Aufgaben,  eine  rein  formale  und  eine  psychologische  von  einer  Ele- 
mentengruppe lösen  zu  lassen,  bedient  sich  unter  modernen  Porträt- 
malern etwa  Oscar  Zwintscher,  wenn  er  seine  schöne  Frau  als 
BildniSjj_yor  Blumen"  darstellt. 

Zumeist  aber  werden  Beziehungsin halte  nicht  auf  der  Hinter« 
grundsfläche,  sondern  im  positiven  Hintergrundsraume  herausgebracht, 
dar  eint  weit  grSfiera  Freiheit  su  Verknüpfungen  mamügfachstar  Art 
suilBt  Dafür  dient  der  positive  flidiige  Grund  in  erster  Linie  dem 
Sichabheben,  dem  Losgehen  der  Figuren,  also  als  reüie  Folie.  Die 
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Beispiele  sind  zahllot.  Ich  greife  einige  heraus.  Das  bcrflhtnteste  Bild, 
das  mit  dem  Tapetengrund  arbeitet,  ist  Holbeins  Erasmus.    Die  hohe 

Wirksamkeit  solcher  nach  Farbe  und  Ornamentierung  einen  eindrucks» 
vollen  Kontrast  zum  Gesicht  des  Modelles  bedeutenden  Hintergründe 
ist  stets  von  den  Malern  erkannt  und  als  wertvolle  Erfahrung  weiter- 
gegeben worden.  So  kaufte  Ludwig  Richters  Vater  aus  dem  Nach- 
lasse Anton  Grafts  eine  Lemwandtapete,  die  er  als  Hintergrund  lur 
■eine  Porträts  ▼orteilhaft  fand.  „Sie  war*^  so  erzählt  der  Sohn,  „mit 
Olfariie  >ttl  die  grundierte,  grobe  Lemwand  aufgetragen,  hatte  einSn 
tiefen,  frisdigranen  Ton,  auf  «kern  xmt  ireier  nand  eme  Aft  grodtt 
Damastmmtef  in  einer  etwas  dunkl8H  teltigen  grünen-  yef  be  gemSK 
war«  ^  war  der  "Ton,  den  Hoi'BeTir'ofr  Wiyrund  mvMi  BiJdniÜe 
'brauchte,  und  auf  welchem  das  (j<»icht  50~Teuchtend  sich  abhebt.'* 

Wie  jedes  Wirkungsmittel,  wird  auch  dieses  des  Tapetenhinter« 
grnndes  in  der  Hand  des  mittelmäBigen  Künstlers  entwertet.  Gegen 
den  geistlosen  malerischen  Schematismus  in  der  Porträtdarstelhmg 
wendet  sich  Feuerbach  einmal:  „Eme  löblich  posamentierte  Gold- 
tapete als  Hii:itergrund,  ein  mit  rotem  Sammet  gepolsterter  Renaissance- 
Stuhl,  ein  t^^raues  Seidenkleid  in  Lebensgröße  nach  der  Gliederpuppe, 
ein  falsch  modellierter  Kopt  und  schlechte  Hände;  dies  ungefähr  kenn- 
zeichnet das  gewöhnliclie  Salon-Damenporträt  des  19.  Jahrhunderts.** 
Vielleidit  der  feinfühligste  im  Gebraudi  positiver  flidienliafler  Hinter- 
grfinde  in  der  modernen  Büdntsmalerei  lat  Whietler,  der,  an  japa- 
nischer ornamentierter  FUchenhaftigkeit  gebildet,  die  WandfUchen, 
▼or  denen  seine  Gestalten  sitsen  oder  stehen,  in  sdur  diskreter  aber 
äuBerst  wirkungsvoller  Weise  belebt  durch  die  stillen  Vierecke  dort 
bAngender  Bilder  und  durch  sein  großes  Schmettcrüngs-Signum. 

Gerade  dieses  Beispiel  weist  darauf  hin,  daB  die  Art  des  Hinein- 
setzens einer  Figiir  in  die  Fläche  eine  bestimmte  reizvoll  wirkende 
F!  ächen  t  e  1  lu  n  g  mit  sich  bringt.  Die  moderne  Bildnisn^ialerei  be- 
vorzugt die  asymmetrische  Fiächengliederung.  Im  Gegensatz  zur 
Sjrmmetrie,  die  stets  feierlich  wirkt  und  deslialb  das  klassische 
Schema  für  das  Andachtsbüd  hergibt,  beruht  der  ästhetische  Wert 
des  Asymmetrischen  auf  der  gelösten  Regel,  dem  Eindruck  des 
Zwani^osen  nnd  ZufiQligen.  Die  versteckte  oder  aufgehobene  Sjm> 
metrie  ist  daher  socusagen  ein  profanes  Kompoeitionsprinsip.  Velas- 
quea  im  angeblichen  Portrit  seiner  Gattin  {Berlin,  Kaiser  Friedrich- 
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Muaeutn),  Feuerbacli  und  Whtstler  in  den  Bildniwen  ihrer  Mütter 
und  saliltoefe  nenere  Maler  arbeiten  mit  diesen  die  FUche  omamen> 
tierenden  Mitteln« 

Vom  positiven  flftchigen  zum  positiven  riumlictien  Grunde  führt 
die  Vereinigung  beider  Hintergrundsformen  auf  einer  Bildtafel, 
wie  sie  schon  im  15.  Jahrhundert  in  Itah'en  üblich  wurde.  Der  Maler 
kann  von  beiden  Seiten  her  zu  dieser  Kombination  kommen.  Ent- 
weder, er  baut  den  offenen  landschaftlichen  Hintergrund  teilweise  zu 
durch  eine  architektonische  oder  eine  Baumkulisse,  durch  Woiken- 
vorhänge  usw.,  oder  er  öünet  den  geschlossenen  Innenraum  an 
^ner  Steüe  durch  dn  Fenster,  ehie  MauerSünung.  Das  klasaische 
Beiqiiel  für  die  erste  Art  des  kombinierten  rlumlidi^üftchigen  Hinter« 
grundes  bildet  die  schon  einmal  erwfthnte  „Simonetta**  Piero  dt  Co- 
simoa,  auch  Dürers  Oswald  Krdl  (München)  ist  hier  au  nennen, 
die  andere  MÖgliehkeit  wird  Uhutriert  durch  Sebastiane  del  Piom- 
bos  „Dorothea"  (Berlin,  Kaiser  Friedrich-Museum).  Beide  Male  han- 
delt es  sich  darum,  dem  Kopfe  in  der  geschlossenen  Bildhälfte  einen 
neutralen  oder  positiven  Teilhintpr^rund  zu  geben,  der  ihm  als  Folie 
dient,  p;le!ch2eitig  aber  durch  die  offene  Bildhälfte  den  Ausblick  in 
einen  Beziehungsreichtum  des  positiven  räumlichen  Grundes  zu  er- 
möglichen. So  sucht  diese  kombinierte  Hintergrundsdai  Stellung  den 
rein  artistischen  Vorzug  der  Neutralität  mit  dem  psychologischen  der 
Positivität,  Leerheit  der  Folie  und  Fülle  der  Umwelt  auf  einer  Bild- 
tafel au  vereintg^tt.  Diese  offenen  TeühintergrÜnde  sind  aber  in 
Wirklichkeit  gar  nicht  Ausblicke  in  die  Umwelt  des  Dargestellten, 
sondern  eben  in  seine  Innenwelt,  sind  nicht  reale,  sondern  durchaus 
ideale  Prospekte. 

Der  halboffene  Grund  ist  keine  dem  Porträt  ausachlieBltcfa 
eignende  Form,  er  begegnet  uns  auf  Andachtsbildem,  wo,  der 
Würde  des  Themas  angemessen,  streng  symmetrisch  rechts  und 
links  ein  schmaler  Ausblick  in  die  Landschaft  verstattet  ist,  von 
dem  es  wie  ein  frischer  Duft  von  Gras  und  Blumen  in  die  stille 
Kirchenluft  des  Thronraumes  der  Madonna  hereinweht.  Auch  die 
Plazierung  des  Menschen  vor  eine  Teppichfolie  ist  ein  Wirkungs- 
mittel der  sakralen  Kunst.  Die  venezianischen  Bilder,  die  mit  so 
schöner  Unwirklichkeit  einen  Teppich  mitten  in  der  Landschaft 
hinter  die  (vestalt  der  HimmelSkSnigin  spannen,  sind  allbekannt. 

W«at«*14t.  W  Kun«  äm  FMilli.  I6 
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Das  Portttt  in  Itelien  nimmt  in  der  Rcnaimancc  Teil  an  allen 
Wirkungt-Binsiclitei  der  klaniMiien  religlfieen  Kunst«*) 

Der  Trieb  zum  beze  lehnenden,  nicht  nur  abhebenden  Hintergrunde 
wurde  durch  den  EinfluO  der  niederländischen  Porträtkunst  in  Italien 
▼erstärkt.  Das  nordische  Bedürfnis  nach  Begründung  alles  Seienden, 
der  germanische  Zug  zum  „Bedeutenden",  zum  Symbol,  das  die  Dinge 
erklärt,  verband  sich  mit  dem  romanischen  Sichgenügenlassen  an  der 
Existenz  der  Dinge,  an  ihrem  bloßen  Da-Sein.  Schon  die  Öffnung 
einer  HmtergrundhäHte  hat,  ganz  abgesehen  von  dem  draußen  Er- 
blickten, eine  psychologische  Wirkung  auf  die  Charakierauffassung  des 
Porträtierten.  Wie  unser  Blick  aus  dem  Engen  ins  Freie  gefuhrt  wird, 
glauben  wir  auch  die  Verschlossenheit  der  Seele  an  einer  Stelle  plötz- 
lich durchlMrodien.  Und  nun  gewinnen  wir  dwrt  fänsn  Ein«  und  Aua- 
blick  in  ihre  ,,Natur",  ihre  heitere  und  dflitere,  wilde  und  linde  I^and- 
Schaft.  Und  noch  eine  wettere,  der  Seele  des  Dargestellten  zugescho- 
bene Empfindunc  acheint  dort  im  freien  Hintergründe  ihre  anichauliche 
Offenbarung  au  finden:  Das  Sichhinauawflntchen»  das  Träumen  und 
Wollen  des  Menschen.  Der  Hintergrund  spiegelt  fOr  unser  Gefühl 
die  „schweifenden"  Gedanken,  wie  auf  der  Bühne  Fausts  Triumen 
in  den  Bildern  der  Wandeldekoration  sichtbare  Gestalt  gewinnt. 

Der  positiye  räumliche  Hintergrund.  Es  war  der  Nachteil 
des  neutralen,  idealen  Grundes,  daß  er  im  Betrachter  ein  zwiespältiges 
Gefühl  aufkommen  ließ,  eine  Diskrepanz  zwischen  seiner  Unwirklich- 
keit  und  der  Wirklichkeit  der  menschlichen  Gestalt  zum  Bewußtsein 
brachte.  Der  ideale  raumhche  Landschaftsgrund  ist  nun  aber  in  einem 
ganz  anderen  Sinne  ,, unwirklich";  er  ist  so  wirklichkeitsfern  und 
dabei  so  wirklichkeitsnah  wie  das  Märchen;  er  ist  selbst  ein  gemaltes 
Märchen.  Weil  wir  die  Wahrheit  des  Märchens,  die  eine  Wunsch- 
wahrheiti  keine  Tatsachenwahrheit,  eine  subjektive,  keine  ebjdctive 
ist,  aber  isthetisch  anerkemien,  an  sie  glauben,  liegt  in  der  Idealit&t 
des  Hintergrundes  noch  kein  Hindernis  seines  Zusammenwirkens  mit 
dem  Menschen.  Dafl  wir  Menschen  und  Hintergrund  ausammen 
empfinden  ktanen  in  besiehungSToUer  Einheit,  obwohl  sie  nicht  su- 
sammen  bx  aufiefkOnstlerischer  Wirklichkeit  vorkommen,  aeigt  die 
Berechtigung  ihres  Verbundenseins  fOr  das  Gefühl  des  Betrachters. 

Dieser  empfindet  aber  ein  Porträt  nidit  nur,  er  sieht  es  auch, 
und  das  in  allererster  Linie;  für  das  Auge  aber  wollen  die  portr&t- 
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mäßige  Menschendarstellung  und  4er  eiiwr  anderen  Sehsphäre  ange- 
hörende Grund  nicht  susammengehen.  Auch  die  Realität  der  Land- 
sdiaf  tsgrflnde,  wie  sie  in  den  Niederlanden  und  in  Italien  vorkonuntr 
also  der  Unutandp  daB  eine  wirkliche  „Gegend^*  dargestellt  wird,  hilft 
nicht  Aber  die  optische  Schwierigkeit  hinweg.  Bs  ist  also  nicht  die 
UnwirMichkeit  im  Sinne  des  Verstandenwerdens,  sondern  eine  solche 
in  Hinblick  auf  das  Gesehenwerden;  die  Schuld  für  das  Versagen  der 
▼ollen  Wirkung  liegt  an  der  Spaltung  de^  Eindrucks.  Der  Grund  für 
diese  Tatsache  liegt  in  den  natürlichen  Forderungen  des  Auges,  in 
dem,  was  es  Ton  sich  aus  unter  Hintergrund  versteht  und  von  ihm 
verlangt. 

Für  den  rein  optischen  Charakter  des  Hintergrundes  ist  ent- 
scheidend: er  ist  nicht  etwas  für  sich  Gesehenes  oder  Sehbares,  sondern 
ein  Teil  unseres  einheitlichen  Augenerlebnisses,  er  ist  der  Hintergrund 
für  das  Fixierte,  also  der  Umfang  des  im  Blickfelde  Befindlichen 
allem  den  Blickpunkt  Einnehmenden  gegenüber.  So  läßt  er  sich  vom 
Auge  aus  als  der  natürliche  Rahmen  des  Direktges^enen  auftoen. 
Weil  er  aber  nun  im  indirdden  Sdien  erscheint,  ist  er  unschlrfer  als 
aUes  Zentral-Erblickte. 

Daher  stdlt  das  Auge  an  den  Hintergrund  swei  Forderungen, 
die  erste  wichtigste:  er  mufl  derselben  Sehsphire  angehdren  wie  der 
Mensch,  der  vor  ihm  stdi^  und  eine  sweite:  er  muB  weniger  deutlich 
gesehen  werden,  als  die  Inhalte  der  Bildmitte.  Weshalb  die  «weite 
Forderung  vom  Künstler  nicht  erfüllt  zu  werden  braucht,  wurde  schon 
bei  Betrachtung  des  Beiwerkes  erwähnt,  für  das  als  beziehungsvolle 
Inhalte  des  Hintergrundes  dieselben  optischen  Gesetze  wie  für  diesen 
gelten:  unsere  Augenbewegungen  gleichen  die  Unnatürlichkeit  des  in 
allen  Teilen  gleich  schart  durchgeführten  malerischen  Weltbildes  wieder 
aus,  da  durch  sie  jeder  Punkt  der  Bildflächc  einmal  in  den  Raum 
des  schärfsten  Sehens  eintritt,  also  für  diesen  Fall  seine  Deutlichkeit 
sich  rechtfertigt.  Diese  Beweglichkeit  des  Auges  laßt  uns  ja  die  ge- 
ringe Schärie  des  natürlichen  Sehbildes  im  praktischen  Leben  gar  nicht 
zum  BewuBtsein  kommen.  Niur  eine  allgemeine  Subordlniertheit  des 
Hintergrundes,  nicht  eine  spezielle  tedinische,  wird  daher  aus  psycho- 
logisch«», nicht  aus  opttsdien  Gründen  gefordert.  Um  die  Einheit 
des  Interesses  nicht  au  verletsen  und  sie  nicht  von  der  Hauptrichtung 
auf  den  Menschen  abaulenken,   darf  sich  der  Hintei^jund  nur 
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l^ciduam  wie  eine  B^^leitiiielodie,  die  mitgdittrt  wifd^  fUhlber 
madien»  die  eitt»  Stimme  befallt  stets  der  Menich,  —  delier  der  Vor* 
teü  der  NeutnUitAt,  die  Ireilich  auf  jede  selbet&ndige  MitiHckiuig 
vendditet,  anstatt  wie  der  positive  Grund  eine  solche  innerhalb  der 
angefebenen  Schranken  su  entfalten. 

Der  zweiten  Bedingung  des  Auges:  einzig  Resultate  einer  ein- 
heitlichen Gesichtsimpression  vor  sich  zu  haben,  muß  aber  nach- 
gegeben werden,  soll  die  einheitliche  Bildwirkung  nicht  gefährdet  werden. 
Die  Unvereinbarkeit  der  Sehbilder  macht  sich  italienischen  wie  deut- 
schen und  niederländischen  Portrats  gegenüber  gleich  fühlbar;  selbst 
Leonardos  Mona  Lisa  ist  nicht  auszunehmen,  obwohl  hier  Leonardo 
zwisclien  Landschaflshmtergrund  und  Gestalt  ein  Zwischenglied  ein- 
geschaltet hat,  die  Brüstung,  vor  der  die  Dame  sitzt,  das  die  hetero- 
ffenen  Anschauungswdten  auseinander  fallt,  so  daB  wir  den  idealen 
Grund  weit  weniger  als  einen  Landschaftsraum,  vielmehr  als  einen 
Gobelin  betrschten»  der  einen  solchen  auf  seiner  FUche  darstellt. 
Durch  dieses  lüttd  wird  die  Zwlespältt|^it  der  optischen  Wahrneh- 
mung teitweise  aufgehoben.  Sie  wirt^t  aber  in  aller  Sehidlichkett 
s.  B.  auf  demPortrit  des  Musikers  Gismbertt  von  Ptero  di  Cosimo 
(Haag,  Mauritshuis)  oder  auf  dem  des  Federigo  di  Montefeltre  von 
Piero  della  Francesca  (Florenz,  Uffizien).  Das  Problem,  den  Kopf 
und  die  Hintergnindlandschaft  als  ein  Sehbild  zu  geben,  wird  erst 
von  Velasquez  und  der  modernen  Freilicht-Porträtmalerei  gelöst. 
Die  alten  Meister  malten  ja  ihre  Porträtmodelle  nicht  :n  dem  Räume, 
den  sie  ihnen  zum  Hintergrunde  gaben,  sondern  der  letzte  war  eine 
freie  Hinzutat  der  Phantasie. 

Hier  ist  nun  zu  bedenken,  daß  der  Porträtist  überhaupt  in  den 
seltensten  Fällen  gleichzeitig  die  Fähigkeit  besitzt,  Landschafter  zu 
sein;  seine  landschaftlichen  Hintergründe  werden  deshalb  schon  aus 
diesem  persönlichen  Grunde  einen  rein  ▼eduten-  und  kulassenartigen 
Charakter  tragen,  wie  umgekehrt  die  menschlicfae  Gestalt  dem  Land- 
schaftsmaler häufig  nur  Staffage  ist»  ein  notwendiges  Übel.  So  %vurde 
in  Italien  schon  su  B<^inn  des  i6.  Jahrhunderts  eine  handwerkliche 
Arbeitsteilung  Sitte,  nach  der  sich  die  Figurenmaler  ihre  landschaft- 
lichen Hintergründe  von  vlimischen  Künstlern  malen  ließen.  In  den 
Niederlandoi  und  in  England  war  diese  Praxis  bei  Yielbeschäftigten 
Porträtmalern  gang  und  gäbe.  So  erzählt  Koubraken  von  G.  Kneller: 
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„Der  Wert  seiner  Porträts  ist  ein  Tcrschiedener.  Dies  kommt  «ber 
dsher,  weU  er  xoweUen  iMssere  Mater  als  sonst  in  seinen  Diensten 
hatte,  und  die  einen  mehr,  die  andern  minder  seine  Manier  nach- 
siiahmen  wissen;  denn  es  ist  eine  allgemeine  Regel  in  England, 
daß  von  dem  Meister  nur  Gesicht  und  Hinde,  die  Ktetder  und  das 
Beiwerk  aber  von  anderen  gemalt  werden."  Auch  Waldmüller 
ließ  sich,  wie  er  selbst  berichtet,  auf  seinen  früheren  Porträts  die 
Landschaftshintergründe  von  einem  Landschafter  malen.  Umgekehrt 
wurden  auch  die  Landschafter  von  Figurenmalern  unterstützt,  wie 
beispielsweise  Joachim  Patinir  von  Dürer  auf  dessen  nieder- 
ländischer ReiSe. 

Es  ist  vielleicht  der  Ausdruck  einer  mehr  oder  weniger  deutlichen 
Empfindung  auf  künstlerischer  Seite  für  die  U  n  möglich keit,  den  land- 
schaftlichen Hintergrund  mit  der  Figur  zusarrunenzustiinmen,  daß 
dieser  immer  mehr  als  Landschaltsdarstellung  verlor,  während  er  als 
Folie  gewann,  aus  einer  besiehungsreichen  Spiegelung  unserer  Innen- 
welt in  idealer  oder  realer  Umwelt  wird  er  eine  blofie  Ddcoration, 
eine  Kulisse,  die  nicht  mehr  Interesse  von  selten  des  Betrachters  fttr 
sich  beansprucht,  als  dieser  jedem  „gesdimackrolten"  Hintergrunde 
SU  schenken  geneigt  ist 

Van  Dyck  wurde  der  Erfinder  des  repr  Isen  tätigen  Land- 
schaftshintergrundes, der  wie  viele  setner  DarsteUungs-  undWir> 
knngsmittel  einen  Teil  der  englischen  Porträttradition  ausmacht.  Das 
ganze  Inventar  der  grandtosen  und  dabei  so  ausdrucksleeren  Versats^ 
stücke,  die  Särile,  der  Vorhanf^,  die  SeitenkuÜsse  braucht  van  Dyck,  um 
seinen  vornehmen  Modellen  eine  gleich  aristokratisch  sich  gebärdende, 
im  Grunde  aber  „oberflächliche'*  Folie  zu  schaffen.  In  der  ragenden 
Stärke  der  Säule,  dem  pompösen  Fall  der  Falten  und  der  heroischen 
Entfaltung  des  Laubwerkes  fand  er  Ausdrucksmittel,  den  Gestalten 
Rückgrat  zu  geben  und  das  Herrscherhafle  im  Bilde  auszusprechen, 
das  Gesicht  und  Haltung  so  oft  verschwiegen. 

Das  gesamte  addige  PortritmoUliar  übernahm  der  Hofmaler  des 
fransösischen  Sonnengottes.  LeBrun,  Mignardu.a.m.b«uenaus 
ihm  eine  Bühne  für  die  fürstlidien  Schauspieler  des  Lebens.  Dann 
wird  gsgen  Ende  des  17.  Jahrhunderts  die  Dekoration  des  Theaters, 
und  swar  die  der  Schäferspiele  ▼orblldlich  für  den  Bildnishintergrund. 
Die  ganae  konventionell  gewordene  Hintergrundssymbolik  der  Porträts 
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des  18.  Jahrhunderts  tritt  einem  aber  vor  Augen,  wenn  man  Goethes 
Beschreibungen  der  Stiche  nach  G^rardschen  Bildnissen  liest.  Da 
heifit  es  z.  B.  von  dem  Doppelbildnis  „Ehsas,  ehemaliger  GroBherxogin 
von  Toskana"  und  ihrer  Tochter  Napoleon  Elisa,  Prinzessin  von 
Piombino";  „Der  Hintergrund,  wahrscheinlich  in  mildem  Luftton  ge- 
halten, zeigt  hoher,  dichter  Bäume  uberdrängtes  Wachstum;  wenige 
Säulen,  ruinenartig,  eine  wilde  Treppe,  die  ins  Gebüsche  führt,  er- 
wecken den  Begriff  einer  älteren,  romanischen  Kunstanlage,  aber  be- 
reits von  langherkommlicher  Vegetation  uberwältigt;  und  so  geben 
wir  gern  zu»  dafi  wir  uns  wirklich  auf  einem  großherzoglich  floren> 
tiniscben  Landsitz  befinden." 

Bs  ist  besetcfanend,  daB  mit  dem  Wledererwacfaen  der  Natürlich- 
keit im  Fühlen,  Denken  und  Sidigeben  der  inteUektudlen  europlischen 
Menschlieit  aiidi  die  Natfirlichkeit  in  allen  Ausdruckst ormen  der  Bild- 
nidnuistt  dieses  unverfUsditen  Spiegels  der  Generatim,  gesucht  wurde. 
Aus  Angst  vor  dem  Theater,  vor  Pose  und  falscliem  Pathos  fällt  man 
in  die  Leerheit  und  Kahlheit;  im  Gegensats  su  den  Landschaftshinter- 
gründen der  aristokratisclien  Porträts  bringt  Graf fs  bürgerliche  Bild- 
ntsmalerei  wieder  den  leeren  neutralen  Grund. 

Fragt  man  nach  dem  Wege,  der  zwischen  den  Extremen  hindurch 
zum  Ziele  einer,  alle  ehrlichen  Wirkungseriahrungen  nützenden  Hinter- 
grundsgestaltung führt,  so  ist  vielleicht  auf  die  ungeheuer  ernste  Arbeit 
Marpes  zu  verweisen,  deren  Früchte  selber  zu  pflücken  ihm  die  tra- 
gische Konstitution  seiner  Psyche  verweigerte,  die  aber  für  die  Ent- 
wickelung  der  Nachfolger  nicht  verloren  sind.  Marees  Prinzipien  über 
das  Verhältrus  der  menschlichen  Gestalt  zum  Räume  imd  der  bild- 
nerisdien  Gestaltung  dieser  Besiehunfen  waren  awar  für  seine  reinmi 
Phantasieschöpfungen,  nicht  jedoch  für  die  Auftragskunst  des  PortrAts 
gedacht.  Es  lassen  sich  seine  Hintergrundsregdn  aber  trotsdem  für 
die  Bildnisdarsteliung  fruchtbar  machen.  Marpes  ging  stets  von  der 
Figur  aus,  so  gut  in  seiner  die  Bildkomposition  betreffenden  Vorstd- 
lungstitigkelt  als  in  der  tedmisdien  Durchführung  und  Bealisierung 
des  Innerlich-Geschauten.  Der  Mensdi  und  seine  organischen  Funk- 
tionen, sein  Stehen  und  Liegen,  Fassen  und  Halten  bestimmten  die 
Zusammenordnung  der  Volumina,  Gliederungen,  Distanzpläne,  Rieh* 
tungen  und  Linien  des  Hintergrundes.  Marpes  wählte  fast  stets  po- 
sitive, räumliche  Hintergründe  und  zwar  die  freie  Landschaft.  „Man 
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soll  es,"  so  läßt  Pidoll  den  Meister  sagen,  dem  Eindruck  nach,  stets 
mit  der  ganzen  Welt  zu  tun  haben."  Das  Prinzip  ihrer  Gestaltung 
ging  von  den  natürlichen  Bedmgungen  des  Sehens  aus.  Soviel  wir 
von  der  sichtbaren  Welt  mit  einem  Blick  umspannen  können,  ist  in 
seiner  Grundform  allemal  eii^e  horizontale  Fläche,  von  welcher  ein- 
zelne Gegenstände  vertikal  m  das  Himmelsgewölbe  autragen.  Aus 
dieser  Art  der  Betrachtung  ergibt  sich  für  jede  natürliche  Gesamt- 
tfsdieinung  ein  Nets  von  fflhfenden  und  breitenden,  horizontalen 
und  ▼erlikalen  Linien,  in  welclien  die  etnaelne  Bncheinung,  haupt- 
■ichlich  durch  die  Modifikation  ihrer  Lage  auf  den  Getidit^ninkt 
wirkt."  — 

Es  wurde  gesagt:  die  optische  Binhdt  swiscfaen  Menschengtttalt 
und  Hintergrundp  ihre  gleichmiAige  kflnitieriiche|DarsteihMg  als  Ele- 
mente eines  einsigen  Gesichtseindruckes  sei  erst  erreicht  worden  im 
malerischen  Impressionismus,  alsdessen  Vater  freilich  stets  Velasquez 
au  nennen  ist  Die  Landschaftshintergründe  seiner  Porträts  sind  nicht 
Kulissen,  unwirklich  in  Beleuchtung,  Räumlichkeit  imd  Farbe  und 
völlig  anderen  Wirkungsgesetzen  folgend  als  die  menschliche  Gestalt, 
sie  bilden  vielmehr  nach  Ausschnitt  und  malerischer  Behandlung  den 
natürlichen  Hintergrund  des  im  Freiraume  gesehenen  Menschen.  Das 
Maß  an  Aufmerksamkeit  ist  ihnen  vom  Künstler  zuteil  geworden, 
das  in  der  Wirklichkeit  des  Sehaktes  ihnen  zukommt;  sie  bleiben  für 
die  Empfindung  des  Betrachters  stets  Hintergrund,  Begleitung  der 
Hauptsache.^)  Wenn  auf  mittdmiSigen  Portrits  hluüg  au  sehen  ist, 
daB  sogar  Figur  und  Hintergrund  awei  verschiedene  miteinander  un> 
vereinbare  Augenpunkte  haben,  unter  gana  differenten  Gesichtswinkdn 
gesehen  sind,  so  seigen  die  Hintergründe  der  Portrits  des  Velasquea 
die  eigentfimllclie  Perspektive  der  Hügel  um  Madrid  herum:  den  tief- 
liegenden Horiaont  einer  welligen  Hochfiiche.  Der  englische  Maler 
Stevenson  hat  mit  seiner  Behauptung  recht,  daB  jedem  dieser  Bilder 
die  Erinnerung  an  ein  „Bild  der  Wirklichkeit  zugrunde  li^"  und 
genau  so  viel  Raum  seine  Gestalten  umgibt,  „als  in  WirkUchkeit  das 
Auge  umfassen  kann." 

Der  Grund  der  Vorliebe  des  Velasquez  für  den  niedrigen  Ho- 
rizont seiner  Bilder  ist  nicht  nur  darin  zu  suchen,  daß  er  ihn  m  der 
Natur  seines  Landes  täglich  vor  Augen  hatte,  sondern  auch  in  einer 
rein  künstlerischen  Erwägung,  in  der  Rücksicht  auf  das  Hängen  der 
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Bilder.  Liegt  bei  GemAlden,  die  von  unten  gesehen  werden  sollen, 
der  Horizont  hoch,  so  ergibt  sich  eine  fatale  Diskrepanz  der  im  Bilde 
vorausgesetzten  Sehweise  und  der  durch  das  aufgehängte  Bild  dem 
Betrachter  aufgezwungenen.*'^)  Die  Vorzüge  des  niedrigen  Horizontes 
sind,  was  die  Ansicht  der  menschlichen  Gestalt  angeht,  die  Scheitel- 
und  Schulteransichten ;  die  öden  Tischpiattenansichten  fallen  weg. 
Rembrandt  nahm  m  den  ,,Staalmeesters"  den  Augenpunkt  so  tief  an, 
daß  dem  Betrachter  jede  Aufsicht  auf  den  Tisch,  an  dem  die  Vor- 
steher aitsen,  verwehrt  ist.  Für  die  Plraads  des  Porträtisten  ergibt  sich 
«US  dieser  ▼orteilhaflen  Wirkung  det  tiefen  Horisontet;  er  darf  sein 
Modell  während  der  Sitsimgen  nicht  mit  sich  auf  gleiche  Höhe,  son- 
dern muB  es  höher  setsen.  Der  Nachteil  dieser  Stellung,  in  der  sich 
die  unteren  Partien  dem  Kopie  gegenüber  Tordringen,  ist  durch  die 
Verteilung  der  Auadnicksaksente  wieder  aussugleichen,  die  Annahme 
eines  Horizontes  aber,  der  nicht  mit  dem  natOrlichen  des  späteren 
Bildbetrachters  zusammenfällt,  ist  unkcmipensierbar.  Velasquez  pla- 
ziert daher  seine  Gestalten  im  Bildraume  derart,  als  ob  er  auf  dem 
Boden  sitzend,  also  Ton  unten  au  seinen  Modellen  emporsehend,  sie 
gemalt  hätte. 

Die  Menschen  aus  dem  Atelierraum  und  Atelierlicht  hinaus  ins 
Freie  zu  setzen,  sie  umflossen  von  Licht  und  Luft  wiederzugeben, 
die  optische  Einheit  von  Mensch  und  Raum  darzustellen,  sind  Pro- 
bleme der  modernen  plemairistischen Porträtmalerei.  Der  ungeheure 
Vorzug  dieser  Sehweise  liegt  in  der  optischen  Geschlossenheit  ihrer 
Resultate.  Kein  Teil  des  Bildes  ist  illegitimer  Herkunft,  das  heißt 
unter  anderen  Sdi-Bedinguagen  entrtanden,  sondern,  jeder  s^lt  inner- 
halb des  BUdsusammenhanges  die  Rolle,  die  ih|n  hn  wirklichen  Er- 
lebnis des  Auges  zukam.  Nun  aeigt  sich  aber,  trota  Terwandter  Ent- 
atehtmgaweiae,  ein  tiefgehender  Unterschied  in  der  Wirkung  «wischen 
dem  Impressionismus  des  Velaaquea  und  dem  unserer  Tage.  Der 
Spanier  hatte  in  dieser  malerischen  Auffassungs-  und  Darstellungs- 
weise ein  Mittel  gesehen,  dem  Porträt  den  Charakter  überaeugender 
Natürlichkeit  und  die  Wirkung  anschaulicher  Einheit  zu  wahren,  der 
Mensch  war  für  ihn  stets  der  Zweck  aller  formalen  Bemühungen,  alle 
Ausdruckswerte  bestimmten  sich  nach  ihm.  Der  moderne  Impressionist 
dagegen  verliebt  sich  in  seine  Licht-  und  Luftprobleme,  sie  werden 
ihm  teilweise  Selbst-  und  Hauptzweck  des  Bildes,  der  Mensch  nur  ein 
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Objekt,  an  dem  sie  zu  lösen  sind.  Der  größte  VelasquezschÜkr  und 
Meister  der  modernen  Impressionisten  Manct  bat  sich  darüber  so  aus- 
gesprochen: „Wenn  ich  ins  Atelier  komme,  meine  ich  in  ein  Grab- 
gewölbe zu  treten.  Ich  weiß  sehr  wohl,  daß  man  sein  Modell  nicht 
auf  der  Straße  ausziehen  kann.  Aber  man  konnte  aufs  Land  gehen 
und  wenigstens  im  Sommer  im  Freien  Aktstudien  machen.  Im  Atelier 
sind  die  Farben  falsch,  und  das  Licht  ist  ebenso  falsch.  —  Was  ich 
gerne  täte,  wäre,  die  Modelle  ins  Grüne  zu  stellen,  in  die  Blumen, 
an  den  Meeresstrand,  dorthin,  wo  die  Luft  die  Umrisse  frißt,  wo  der 
gesamte  Hintergnmd  in  den  Herrlichkeiten  des  Lichtes  zerflieBt,  — 
das  könnt  ihr  mir  glauben,  ich  bin  kein  Sdiafdcopf."  Obertrfigt  man, 
wie  es  Manets  Schfiler  tun,  dies  Prinsip  auf  das  Porträt,  so  wird 
die  menschliche  Gestalt  alsTrAger  individueller  Sedenhaftigkeit  ent- 
wertet «ugunsten  der  Umwelt,  «Ue  nidits  weiter  ausdrückt  als  das 
Dasein  in  Luft  und  Ucfat  DteSede  erscheint  immer  mehr  als  eine 
Unbequemlidikei^  deren  Offenbarung  im  Bilde  man  am  liebsten  ▼dllig 
abUtsts  durch  die  vollendete  Darstellung  der  Haut  unter  diesen  oder 
jenen  atmosphärischen  Bedingungen.  Freilich  entscheidet  hier  weniger 
ein  Wollen  des  Künstlers,  als  ein  innerhalb  dieser  Bedingungen  Nicht- 
anderskönnen. 

In  der  ple  i  na  iristischen  Porträtmalerei  scheint  sich  der  psycho- 
logische Gehalt  zu  verflüchtigen,  von  der  Weite  der  Natur  nngs  um  den 
Menschen  herum  gleichsam  aufgesogen  zu  werden,  wie  der  Geist  in  einem 
Märchen  aus  Tausend  und  eine  Nacht,  sobald  die  Flasche  geöffnet  wird, 
in  die  er  gesperrt  war.  ,,Die  klemeu  Gemacher  sammeln  den  Geist,  und 
die  großen  zerstreuen  ihn",  lehrt  schon  Leonardo.  Es  ist,  als  ob  der 
Mensch  die  Herrschaft  über  seine  Umwelt  verliert^  sobald  er  sich  aus 
den  von  ihm  geschaffenen,  den  Stempel  seines  Geistes  tragenden  Be- 
hausungen heraushebt  in  die  freie  Natur,  die  ihm  ihre  Eidstena  nicht 
▼Sfdankt.  Hier  wird  aus  dem  Schöpfer  ein  Geschöpf,  der  Mensch 
steht  im  Räume  nicht  mehr  und  nicht  weniger  bedeutend  als  ein 
Baum  oder  ein  Strauch  oder  sonst  ein  natürlich  gewachsenes  Ding, 
das  wie  er  an  Licht  und  Sonne  teilnimmt.  Oscar  Wilde  läßt  einen 
seiner  „ttred  Hedonists"  einmal  sagen:  „Ich  bin  lieber  in  Häusern  als 
im  Prden.  In  einem  Hause  fühlen  wir  uns  alle  im  richtigen  Größen^. 
Verhältnis,  alles  ist  uns  untergeordnet  ....  so  oft  ich  hier  im  Park 
spaziere,  merke  ich,  daß  ich  ihr  (der  Natur)  nicht  mehr  bin  als  das 
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Vieh,  das  am  Abhang  weidet,  oder  die  DoldCi  die  im  Graben  blüht» 
Die  Natur  haBt  den  Geist."  Es  mag  dahingestellt  bleiben,  ob  es 
nicht  Erfahrungen  vor  impressionistischen  Bildern  waren,  die  Wilde, 
der  Verehrer  der  Kunst  Whistlers,  in  seiner  paradoxen  und  poin- 
tierenden Weise  als  Erfahrungen  des  modernen  Lebens  überhaupt  for- 
mulierte. Jedenfalls  kann  man  sich  dem  Eindruck  einer  allgememen 
Anonymisierung  des  modernen  impressionistischen  Porträts  schwerlich 
entziehen.  Sein  Weg  geht  unaufhaltsam  von  der  Menschendarstellung 
cur  Landschaft.  » 

In  paralleler  Entwicketang  führt  die  Wiedergabe  det  Modeltea  im 
Innenraum  immer  mehr  vom  Porträt  weg  cum  ,p  Interieur".  Bs  ist 
nicht  wa  umgehen,  schon  frOher  Gesagtes  in  diesem  Zusammenhange 
SU  wiederhden.  Der  gesdüoisene  Innenraum  umgibt  den  Menschen 
gleichsam  wie  ein  weiteres  Kleid.  Und  wür  stehen  mit  dem  Räume  in 
dem  gansen  Reichtum  wechselseitiger  Besiehungen,  die  sich  awischan 
uns  knüpfen  und  allen  Dingen,  die  au  uns  „gehören**.  Die  riumlidie 
Umwelt  ist  eine  Spiegelung  imserer  Innenwelt,  sie  sagt  aus  über  tmsere 
Grundstinunimgen,  über  das  Bedürfnis  nach  Weite  und  Atemfreiheit  oder 
sie  kündet  die  Liebhaberei  für  das  enge  Gehäuse,  das  Abgeschlossene  von 
Haus  und  Hohle.  Die  Einsiedlcrnatur  wählt  sjch  eine  andere  Behausung 
als  die  öffentliche"  Persönlichkeit,  deren  Haus  für  viele  offen"  sein 
muß.  Aber  andererseits  wirkt  die  Äußerlichkeit  des  Raumes  wie  die 
des  unserem  Körper  näheren  Beiwerkes  und  der  Tracht  zurück  auf 
unsere  Innerlichkeit.  Man  wird  zum  Teile  so,  wie  man  „haust". 
Raumgefühle  als  Erwecker  bestimmter  Stimmimgen  gemütlicher,  im- 
bduigUcher,  erhebender,  nietteidrfldnnder  Natur  gdUfaren  mdenstlfkslen 
▼on  „toten"  Dingen  flberhaupt  ausgehenden  Banwirkungen  auf  uns. 
Die  Architeictonik  der  ICrche  Ist  einerseits  der  AusdrudE  unserer  rdK- 
glasen  Gesinnungen  und  Gefühle,  sie  will  aber  andererseits  religiösen 
Eindruck  machen,  dem  Menschen  soll  in  ihren  Räumen  fmuan  an- 
mute werden,  er  soll  „gestimmt"  werden  durch  Formen,  die  ihre 
Herkunft  selbst  wieder  diesen  Stimmungen  verdanken. 

Die  Portrftts  mit  geschlossenen  Hintergründen  in  der  i  t  a  1  i  e  n  i  sehen 
Renaissance  wollen  freilich  weniger  eine  psychologische  Beziehung 
zwischen  dem  Innenraum  und  dem  Menschen  anschaulich  werden 
lassen,  als  rem  malerische  Werte  gewinnen.  Die  architektonische 
Nische  oder  die  Pieilerwand,  die  beliebtesten  Formen  des  räunüichen 
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Hintergnindes,  feben  den  Figuren  Halt,  dedeen  den  Rücken,  ne  bringen 
durch  das  Gefäge  ihrer  Smkrediten  und  Wagerechten  ein  festes  lineares 

Gerüst  und  einen  Reichtum  gegensätzlicher  Richtungen  in  das  Bil4, 
der  die  formale  Wirkung  der  Gestalt  modifisiert,  begleitet  und  betont. 
Dazu  kommt  noch  ein  koloristischer  Vorzug:  die  Kühle  der  Steinfarbe 
gibt  eine  gute  Folie  für  die  Wärme  menschlicher  Koloristik,  und  die 
Nischenform  ermöglicht  und  erleichtert  die  Sammlung  des  Lichtemtalles 
aui  die  sprechenden  Teile  des  Körpers,  also  auf  seine  Ausdrucksträger: 
Kopf  und  Hände. 

Das  Hintergrundmotiv  der  Nische,  die  sich  wie  ein  Rahmen  um 
die  menschliche  Gestalt  legt,  sie  nach  außen  ab-,  in  sich  zusammen- 
schließend, erfuhr  seine  vollkomxnenste  Ausbildung  in  der  holländischen 
lUlerd.  Aus  der  Nische,  einer  alt  arthitddioabches  Grtilde  dem 
Hollinder  fernstehenden  Form,  wird  das  Fenster,  dessen  Teilungen 
sich  noch  enger  und  von  allen  Seiten  um  die  Figur  legen.  Der  Blick 
wird  durch  diesen  Rahmen  im  Rahmen  wie  in  einen  Triditer  in  das 
Bild  hineingelogen,  sentripetal  dem  Mittelpunkte,  der  Gestalt,  xu. 
Gerard  Dou  liebte  dieses  Portrfttarrangement,  und  auf  seinen  sahl- 
relchen  Selbstbildnissen  —  abtf  nicht  nur  auf  diesen  —  hat  er  den 
einen  formalen  Gedanken  immer  wieder  abgewandelt.  So  stellt  er 
sich  auf  dem  Bilde  der  Uffizien  im  Fenster  sitzend  dar,  die  rechte 
Hand  auf  einem  Totenschädel ,  die  linke  in  rednerischer  Geste  leicht 
gehoben:  sjc  transit  gloria  mundi!  In  Paris  (auf  dem  Exemplar  des 
Louvre),  gibt  Dou  sich  als  Maler  mit  Pinsel  und  Palette,  wieder  an 
die  Brüstung  eines  Fensters  mit  halbrundem  oberen  Abschluß  gelehnt. 
Diesmal  steht  eine  Chiantiflasche  im  Vordergrunde.  Das  Petersburger 
Seibstporträt  zeigt  ihn  selbstgeiaüig  lächelnd  in  einem  Fenster  stehend 
und  Geige  spielend.  Die  Noten  und  das  Bandeller  des  Degens  liegen 
auf  dem  Fensterbrett.  Beide  Male  schmücken  Relieb  mit  mytholo- 
padHn  Kinderssenen  die  Penstersodcd.  Leicht  variiert  ist  das  gleiche 
Thema  muf  einem  in  Mfinchen  befindlichen  Bilde,  wo  statt  des  Fensters 
eine  Art  offene  Halle,  auf  Säulen  ruhend  und  mit  AusUick  auf  die 
Stadt  den  Rahmen  hergibt  für  den  stehenden,  ab  behäbigen  gutsituierten 
Bürgwsmann  sich  gebenden  KünsÜer. 

Aufierhalb  Hollands  begegnet  uns  das  Motiv  des  Rahmens  im 
Rahmen  —  und  zwar  als  eine  ovale  steinere  Einfassung  —  auf  Portrftts 
▼on  Rubens  in  Dresden  und  Brüssel  und  aiif  einem  früher  im  Louvre 
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befmdluhen  Selbstbildnis  Muri llos.  Schließlich;  Dou  kombiniert  das 
Fenstermotiv  mit  emem  anderen  in  Holland  beliebten  und  ähnliche 
Wirkungen  garantierenden,  dem  des  Vorhanges.  Die  Vorhänge, 
Draperien,  die  von  oben  oder  von  der  Seite  in  die  Bilder  hinein- 
hängen, haben  einmal  den  Zweck,  das  Dargestellte  in  den  Mittelgrund 
3itfflck-  und  zusammenzudrängen,  wirken  also  als  „Repoussoir"|  anderer- 
seits bringen  sie  dn  Moment  der  lUmioiiiemng  und  Momentinisiening 
mit  sidi.  Es  Ist,  ab  ob  der  Vorhang  eben  hochgezogen  ist,  uns 
einen  kurxen  Blick  auf  eine  Ssene  des  Lebens  su  gestatten.  Wir  haben 
das  GcfQhl  einem  sufilUg  so  Erscheinenden,  nicht  einem  künstlich 
Geordneten  gegenüber  su  st^en.  Dasu  kommt  endlich:  In  den  Vor- 
hXngen  Uefien  sich  koloristische  Kontraste  auss|iielen  und  Ruheimnkte 
für  das  Auge  schallen.  Das  Amsterdamer  Selbstbildnis  zeigt  Dou  in 
seinem  Fenster  vor  einem  Buche  und  die  holländische  Tonpfeife  rauchend. 
Vor  dem  Fenster  hängt  aber  ein  nach  rechts  zurückgezogener  strahlend 
hellblauer  Vorhang:,  wi»?  er  zum  Schutze  der  Gemälde  verwendet  wtjrde 
imd  wird.  (Abb.  i8)  Auch  Rembrandt  kennt  —  auf  dem  Casseler 
Bilde  der  sogenannten  Holzhackerfamilie  —  dieses  Vorhangmotiv;  und 
Steens  Draperien  auf  oder  richtiger  vor  Szenen,  mit  denen  sie  sachlich 
absolut  keinen  Zusammenhang  haben,  z.  B.  auf  der  Wirtshausszene  der 
Sammlung  Arenberg  in  Brüssel,  sind  bekannt. 

Von  einer  Darstellung  wohnlicher  Iimenräume  auf  italienischen 
Porträts  Uftt  sich  kaum  reden.  Das  mangelnde  GefQhl  des  Südlinders 
für  die  Behagficfakeit  des  Hauses,  das  an  der  Ungemtttlichkeit  des 
romanisdien  Hauses  überhaupt  schuld  ist^  konnte  auch  keine  Raum- 
darstellung stunmungsvoller  Natur  auf  Bildnissen  sich  entwickeln  lassen. 

Die  Stubenstimmung,  wie  sie  als  gans  vereinaelte  Erschemung 
„ultra  montes*'  Carpaccio  in  der  Schlafkammer  der  heiligen  Ursula  - 
und  dem  Studiersimmer  des  helligen  HieronTmus  so  liebenswürdig 
empfunden  und  anheimelnd  ausgedrückt  hatte,  —  fand  ihre  Ausbildung 
allein  in  den  germanischen  Ländern  des  häuslichen  Lebens,  in  den 
Niederlanden  und  in  Deutschland.  Und  gerade  der  „Hieronymus  im 
Gehaus"  wurde  im  Norden  ein  überaus  beliebtes  Thema,  stimmt  es 
doch  die  innerliche  Tätigkeit  des  Geistesarbeiters  mit  dem  stillen  Raum- 
und  Lichtleben  emes  ,, Interieurs",  Gestalt  und  Ausdruck,  Gegenstand 
und  Darstellungsform  rein  zusammen. 

Die  Darstellung  von  innenräumen  birgt  nun  aber,  von  ihrem 
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Reichtum  an  Beiielnitigtinhalten  abgesehen,  rein  malerische  Werte, 
die  fflr  die  Entwickelung  der  neueren  Malerei  überhaupt  ▼on  Bedeutung 
wurden.  Im  Interieur  lassen  sich  die  Licht-,  Luft-  und  Farbenver- 
hältnisse eher  studieren  als  in  der  Landschaft,  da  sie  hier  wemga* 

verwickelt  liej^en;  so  bildete  sich  das  Sehen  des  modernen  Künstlers 
an  der  Beobachtung  und  Wiedergabe  der  feinen  malerischen  Quali- 
täten des  Innenraumes,  Mit  dieser  Bedeutsamkeit  des  Raumthemas 
bestimmte  sich  für  den  Portratistei^  das  malerische  Problem  des  räum- 
lichen Hintergrundes  dahin:  ein  sachliches  wie  formales  Gleichgewicht 
herzustellen  zwischen  Raumporträt  und  Menschenporträt,  sich  gleich 
weit  entfernt  zu  halten  von  den  Polen  einer  charakterlosen  Hinter- 
grundsräumlichkeit  und  dem  einer  Raumgestaltung^  die  als  Selbstzweck 
auftritt. 

Die  tatsftchliche  Entwickelung  der  Innenraumdarstellung  im  Bildnis 
führte  zur  Emanzipation  des  RaumportrAts  von  dem  des  Menschen 
in  ihm.  Schon  in  den  InterieurbUdnissen  der  Biedermeierseit  ist  diese 
Bcwi^pnng  su  spüren.    Zwar  haben  wir  in  den  Bildern  Kerstings 

und  Friedrichs  noch  die  Darstellung  menschlicher  Individualitäten 
und  der  Art  ihres  Lebens,  aber  die  gesamte  Umwelt»  die  rein  sachlich 
betrachtet,  von  der  durchgehenden  das  Leben  gestaltenden,  d.  h.  ihm 
Stil  gebenden  Gesinnung  der  Zeit  zeugt,  gewinnt  doch  schon  mehr 
Bedeutung,  als  ihr  der  Porträttst  als  Menschenmaler  zugestehen  darf; 
die  Kleinheit  der  Figuren  im  Räume,  und  infolgedessen  das  Zurück- 
treten der  Wirkung  des  Kopfes  zei^t  das  Drängen  des  Innenraumes 
über  seine  Bedeutung  als  Folie  und  als  stimmungs-  und  beziehungsvolle 
Umwelt  hinaus  als  an  sich  bedeutungsvoll  und  wie  ein  dem  Menschen 
gleichwertiger  Bildgehalt  empfunden  zu  werden.  Diese  Tendenz  zieht 
vorl&ufig  noch  nicht  das  völlige  Verschwinden  der  menschlichen  Figur 
aus  dem  Bildraume  nach  sich,  die  Gestalt  wird  aber,  wie  der  Mensch 
in  der  Landschaft  sur  Staffage»  —  so  hier  attmfihltcb  ein  Glied  des 
Gesamtstillebens  und  vom  Maler  nicht  mit  mdir  oder  wen^er  In- 
teresse bedacht  als  irgend  ein  Schrank:  der  Mensch  möbliert  das 
Interieur. 

Um  dem  Menschen  möglichst  viel  an  Eindruckskraft  zu  entziehen, 
gibt  man  ihn  gern  von  seiner  unbeseeltesten  Seite:  vonhinten.  Höchstens 
in  der  fragmentarischen  Ansicht  des  verlorenen  ProfUes  oder  in  der 
Abschwftchung  des  Spiegelbildes  wird  das  Gesicht  der  Person  angelassen 
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SoldM  laterieiirportrltt  mit  meittdiliclien  Rfidefiguren  sind  Toa  Ver- 
mcer  van  Del!  t(Abb.  19)  an  über  Kerstings,  Friedrichs,  Trfibners 
Bilder  bis  2U  Hammer shoy,  Hübner  und  v.  König  gemalt  worden. 

Bis  zum  völligen  und  im  Sinne  dieser  Entwickelung  konsequenten 

Herausdrängen  des  Menschen  aus  dem  Räume  ist  es  von  hier  aus 
nur  noch  em  Schritt:  Menzel  mall  in  unübertrefflicher  malerischer 
Vollendung  sein  Balkonzmimer  —  aber  ohne  sein  Selbstportrat  in  ihm 
—  selbst  der  Spiegel  zeigt  nur  Dinge,  keine  Menschen,  —  tmd  damit 
das  reine  Porträt  des  Innenraumes. 
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ie  Kunst  der  malerischen  Gruppe  ist,  auf  ihre  formale  Aufgabe 
hin  betrachtet,  eine  Kunst  der  Zusammenordnung,  nach  ihrer 
psychologischen  Bedeutung  ein  Problem  der  Beziehungsdar- 
stellung. Wo  von  Beziehungen  gedanklicher  Art  in  der  bil- 
denden Kunst  überhaupt  die  Rede  sein  darf,  handelt  es  sich  nur  um  solche, 
die  aus  Verflochtenheiten  anschaulicher  Elemente  erwachsen.  Auch  der 
künstlerische  Begriff  der  Gruppe  ruht  in  erster  Linie  auf  ihrem  Anschau- 
ungscharakter. Was  sich  für  die  Anschauung  zur  Einheit  zusanunen- 
schließt,  ist  als  Gruppe  anzusprechen.  Die  Büdeinheit  gibt  die  Möglichkeit 
her  zur  Darstellung  einer  Sacheinheit.  DasProblem  der  Beziehungswieder- 
gabe in  der  Gruppe  komplisiert  sidi  nua  aber  dadurch,  da0  nicht,  wie  bei 
Tracht,  Beiwerk,  Hintergrund  von  Natur  aus  sachlich  ungleichwerttge 
Inhalte;  hier  Dinge,  dort  Menschen,  aufeinander  besogen  werden,  sondern 
der  Mensch  soll  mit  seines^elchen,  dem  Menschen,  formal  wie  psydio- 
logisch  verknüpft  werden.  Bei  den  ersterwUinten  Gebieten  beiiehungs- 
reicher  Darstellung  er|^b  sich  also  eine  sosusagen  natürliche  Rang- 
ordnung der  Inhalte  von  selbst,  und  diese  fiel  zusammen  mit  dtf 
künstlerisch  notwendigen,  nämlich  der  Unterordnung  aller  „nature 
morte"  unter  die  Lebendigkeit  des  Menschen.  Die  Gruppe  dagegen  stellt 
Regieaufgaben,  sie  fordert  nicht  nur  das  Subordiniertbleiben  der  In- 
halte zweiten  Grades,  viehiiehr  das  Zusammen-  und  Unterordnen  von 
Natur  gleichwertiger  Elemente  unter  ein  höheres,  anschauliches  und 
aus  diesem  offensichtlich  werdendes  vorstellungsmäßiges  Prinzip. 

Das  Gruppenbild,  das  alle  Formen  der  Gruppierung  vom  Doppel- 
uber das  Kollektiv-  bis  zum  Massenbild  umfaßt,  gibt  den  Menschen 
im  Verkehr  mit  „Mitmenschen";  aktiv  oder  passiv  an  L^cnssusammen- 
hängen  zwischen  ihm  und  anderen  teilhabend,  wAhrend  das  Einzel- 
bild ihn  isoliert,  auf  sich  angewiesen  oder  in  Besiehung  su  einer 
nubdebten  Umwelt  darstellt 

So  spiegdn  sich  in  den  Gruppenbildern,  nidit  btofl  in  den  Gruppen- 
bildnissen, Temperament  und  Formen  der  gesellschaftlichen  Sitten, 
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Werden  dies«  tinfibuiiden,  to  seigt  sieb  als  kflnstlerischet  Echo  auch 
tön  Preienverdcn  in  dar  Grappanbadimg. 

Ais  die  primitivsle  Verkehrsform  der  Bildgastattan  imtereinander 
ist  das  bloße  Zusammansain  in  ainam  Räume  aufzufassen,  oder  das 
Versammeltsein  zu  einem  gemeiiisamen  Zweck.  Ein  Raum  oder  eine 
Tendenz  schließt  die  Menschen  zur  Einheit  zusammen,  ohne  daß 
zwischen  ihnen  das  Spiel  aktiver  und  passiver  Gefühle  schon  aus- 
gelöst wäre.  Die  Richtungen  des  Willens  schneiden  sich  gleichsam 
in  einem  außerhalb  des  Bildes  gerichteten  Punkte ,  in  der  gemeinschaft- 
lichen Absicht,  aber  Sie  kreuzen  sich  nicht  «wischen  den  Wollenden 
im  Bildraum.  So  stehen  auf  den  frühen  religiösen  Gruppenbildern  in 
Italien  wie  in  den  Niederlanden  die  Heiligen,  ein  jeder  für  sich  und 
mit  sich  baschAftigt  da,  dar  aina  liest,  der  andara  blickt,  mir  das  aine 
biiidanda  und  fsmeinsdiaftlidia  GafÜhl  dar  gUubig^  Varelinug  dar 
göttlichan  Persönlichkeiten  in  ihrer  Mitte,  und  dar  gemeinsame  Zweck 
das  Sichsmammenfindens,  Anbetung  und  Huldigung  verknüpft  sia. 

Als  am  spiterar  Erwerb,  dar  wohl  in  Itallan  auf  den  Binilufi  daa 
Valkstamparamantas,  für  das  as  kein  „StiUgaitanden"  nebanainandar 
gibt,  surückzuführen  ist,  treten  dann  „dramatische"  Wachselbeziehun- 
gan  zwischen  den  Personen  ein,  die  „santa  Conversazione"  bildrt  sich 
aus  mit  ihren  immer  reicher  werdenden  Beziehungsinhalten  mannig* 
fachster  psychischer  Art.  Die  unvergleichliche  Kunst  des  klassischen 
italienischen  Gruppenbildes  religiösen  Charakters  beruhte  in  der  Kon- 
kordanz zwischen  Form  und  Inhalt,  darin,  daß  alles  Unanschauliche 
mit  solch  überlegener  Selbstverständlichkeit  in  Anschaulichkeiten  um- 
gesetzt wurde. 

Eine  ähnliche  Entwickelung  zeigt  sich  auch  in  plastischen  Gruppen. 
Man  denke  an  den  Familienverkehr  der  Figuren  auf  attischen  Grab- 
reliefs, der  seine  eigentttmliche,  schlichtgebundana  und  verhalten  hars- 
liche  Färbung  einmal  durch  den  Gefflhiston  der  Ssenan,  die  hin  und 
her  gehenden  temperierten  Stimmungen  erhält,  andererseits  durch  die 
kflnstierischai  Schranken,  die  ihm  das  Material  und  die  Istfaetiiclien 
Bedingungen  des  Reliefs  auferlegen.  Und  auch  hier  scheinen  die 
beiden,  von  den  Erfahrungen  der  Wirklichkeit  aus  betraditet,  hetero* 
genen  Welten  der  GefÜhlserlebnisse  und  ihrer  Erscheinung  in  der 
steinernen  Fläche  in  wunderbarem  Einklang  su  stehen,  in  ihrer  Ge- 
bundenheit aufeinander  hinsuweisen;  diese  Stimmungen  fordern  diese 
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Darslellufigp  und  dieie  Greasen  in  Material  und  Taduuk  lassen  nur 
diese  Inhalte  su. 

Mit  dem  Erwachen  des  Gefühls  für  den  Verkehr  der  Heiligen 
niteinander  im  Bilde  läBt  sidi  die  Entwickelung  dramatischer  oder 
novellistischer  Beziehungen  «wischen  den  heilifsn  Statuen  an  den 
Kirchenportalen  vergleichen.  Auch  hier  verlangt  der  frei  werdende 
Geschmack  am  Leben,  fordern  gesellschaftliche  Vorstellungen  eine 
Aufhebung  der  Isoliertheit,  des  emsiedlerhaften  Daseins  der  Einzel- 
gestalten. Und  die  Anbahnung  von  seelischen  Beziehungen  zwischen 
ihnen  wird  wichtig  für  die  Fähigkeit  der  Darstellung  lebendigen  Aus- 
drucks und  natürlicher  Ausdrucksbewegungen  in  der  Plastik  überhaupt. 
Viollet-le-Duc  hat  aui  den  Disput  der  heiligen  Männer  an  den  Por- 
talen der  Abteikirche  zu  Vezelay  (um  izoo)  hingewiesen,  und  die 
reizenden  Gestalten  der  miteinander  plaudernden  Modesta  und  des  ihr 
benachbarten  Bischofs  an  der  Kathedrale  zu  Chartres  sind  bekannt^) 

Wie  es  der  Sinn  des  „Umganges"  im  Leben  ist^  die  Mensehen 
aus  ihrer  Vereinsdung  su  befreien,  sie  ausammensuschliefien  au 
einem  Miteinander- Da-seitt,  au  gemeinsamen  Interessen,  Aktionen, 
Stimmungen,  so  erscbSpft  sidi  der  Beaiehungsreichtum  in  der  bildenden 
Kunst,  nmg  er  aus  anschaulichen  Verknüpfungen  in  der  FlAche  oder 
im  Räume  ablesbar  sein,  nicht  in  der  Tatsache,  daß  mehrere  Inhalte 
aufeinander  bezogen  sind,  sondern  sein  Wirkungsziel  liegt  in  der  Ein- 
heit, die  aus  solchen  Mannigfaltigkeiten  erwächst.  Die  Gesamtwirkung 
eines  Koinplexes  von  Elementen  unterscheidet  sich  ja  von  der  eines 
Konglomerates  aus  den  gleichen  Elementen  dadurch,  daß  sie  das 
Produkt  aller  Einzelwirkungen,  nicht  bloß  ihre  Summe  ist. 

Das  psychologische  Problem  der  Gruppe  lösen,  heißt  daher,  die 
Frage  nach  den  Bedingungen  einer  ästlietischen  Einheit  in  der 
Mannigfaltigkeit"  beantworten.  Diese  Bedingungen  können  nirgend 
anders  zu  sodien  sein  als  in  unserem  Bewufltsein.  Dessen  Konsti- 
tution gibt  den  Charakter  und  die  Grensen  einer  Elnhettswirkung  audi 
in  der  bildenden  Kunst  an. 

I.  Das  psychologische  Problem 

Das  altbertthmte  isfhetische  Prinsip  der  „Einheit  in  der  Mannig- 
faltigkeit" findet  seine  psychologisdie  Rechtfertigung  in  der  Tatsache 
der  „Enge  des  BewuBtseins".  Unser  Bewußtsein  ist  unfihig,  eine 
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Crftflcre  Zahl  imtencheidbttrcr  Inhalte  gkichseitif  nfgunfthimn,  — 
oder»  ¥on  den  Dingen  am  betraditet:  wo  eine  Hannigiiltigiceit  von 
Btementen  gleidiaeittg  an  das  BeiruBtsein  die  Forderung  stelU^  beachtet 
SU  werden,  berorsugt  dieses  entweder  die  einen  auf  Kosten  der  an- 
deren, oder  alle  müssen  sich  mit  einem  relatiT  geringen  Anteil  be- 
gnügen. Nun  ist  die  Begrenztheit  der  „Fassungskraft"  des  Bewußt- 
seins nicht  dahin  aufzufassen,  daß  sich  die  Aufnahme  der  Inhalte 
nach  dem  Prinzip  des  kleinsten  Kraftmaßes  richtet.  Dem  widerspricht 
schon  die  bekannte  Erfahrung  des  Wachsens  unserer  psychischen  wie 
phjrsischen  Leistungsfähigkeit  mit  den  an  sie  gestellten  Anforderungen, 
ferner  die  mannigfachen  subjektiven  Abstufungen,  die  auf  den  Ein- 
fluß des  Alters,  des  Geschlechtes  und  vor  allem  der  Übung  zurück2u- 
führen  sind. 

Unter  der  Pflile  des  Reismateriales,  das  dem  Bewufitsein  ▼om 
Leben  sur  „ApperMption**  anceboten  wird,  moB  dieses  in  Rücksicht 
auf  seine  Enge  i^eidisam  eine  Ansivahl  treffen.  Und  swar  tit  für  das 
Beacfatetweiden  «ustdilacgebend  die  Qualität  und  die  Zusammen« 
Ordnung  der  Reis^  das  Was  und  das  Wie  des  Dargebotenen.  Den 
Vorzug  vor  anderen  haben  erstens  die  intensiven  Erregungen:  Far- 
ben, Helligkeiten,  Massen,  Bewegimgen  werden  eher  aufgefaßt  als  das 
Farblose,  als  mittlere  Helligkeitsn,  das  Dünne  und  das  Unbewegte, 
und  in  jeder  Kategorie  machen  sich  wiederum  die  stärkeren  Grade 
vor  den  schwächeren  bemerkbar,  also  die  gesättigteren  Farben  vor 
den  weniger  gesättigten  usw.  Zweitens:  Der  Gefühlswert  der  Ein- 
drucke spielt  eine  Rolle  für  ihr  Eintreten  m  die  Enge  des  Bewußtseins. 
Das  Angeiiehme,  LustvoUbetonte  steht  im  Vordergrunde  des  „Inter- 
esses". Der  Urtrieb  zur  Lust  führt  das  Auge  und  die  Aufmerksamkeit. 
Auch  auf  den  Wert  des  Interessierenden  für  Auffassen  und  Behalten- 
werden ist  hier  hinsuweisen.  Drittois:  Bekannte  Reize  drängen  sich 
▼or,  weil  das  Bewufttwerden  von  Reisen  durch  Wiederholung  erleiditert 
wird  und  gleichseitig  erlebte  psychische  Vorginge  dieTendens  haben, 
sich  gegenseitig  herrorsurulen.  Doch  ist  die  Geltung  des  Belcannten 
keine  uneingeachrinkte.  Beim  sogenannten  unwillkürlichen  Aufmerken 
erswingen  sich  gerade  die  unbekannten,  die  neuen  und  ungewohnten 
Reise  in  erster  Linie  Beachtung.  Die  Wirkung  des  Kunstwerkes  ist 
unter  diesem  Gesichtspunkte  aufzufassen  als  die  Resultante  aus  den 
Komponenten  der  Freude  am  Wiederfinden  bdcannter  und  der  Freude 
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am  Entdecken  unbekannter  Erregungen.  Viertens:  Das  Bewufitwerden 
■eeUicfaer  Gebilde  wird  gefttrdert  durdi  das  Vorbandensein  TOn  ihnen 
Ihnlichen  Vorstellungen  Im  BewuBtsein.  Man  findet  das,  was  man 
sucht,  und  bis  «u  einem  gewissen  Grade  faBt  man  nur  das  wirklidi 
auf,  was  man  in  Ahnlicher,  wenn  auch  vielleicht  sehr  abgeschwächter 
Weise  selbst  schon  empfunden  hat.  Die  Subjektivität  des  „Geschmackes" 
in  künstlerischen  Dingen  beruht  teilweise  hierauf,  und  wenn  man  diese 
meint,  aber  freilich  nur  insoweit  läßt  sich  über  den  Geschmack  nicht 
streiten".  Die  einzelnen  Faktoren  wirken  aber  nicht  nur  nebeneinander, 
sondern  mit-  und  durcheinander ,  die  Art  ihrer  Relationen  modifiziert 
die  Natur  des  Eindrucks,  den  sie  von  sich  ausmachen;  sie  stehen  zu  ein- 
ander in  dem  Verhältnis  gegenseitiger  Hemmung  oder  Unterstützung. 
Und  das  führt  uns  euien  Sehn  u  weiter.  War  die  Konstatierung  der  „Enge 
des  BewuBtseins"  die  einer  vorwiegend  negativen  Wirkung  unserer 
Aufiiahmeiihii^cei^  dessen,  was  das  BewuBtsein  nicht  kann,  so  wird 
sie  ergäoat  durch  eine  positive,  untrennbar  mit  der  ersten  ▼erbuntene 
Leistung  des  BewuBtseins. 

Es  ist  nAmlicfa  nicht  nur  eng,  sondern  es  ist  auch  „monarchisch** 
eingerichtet,  d«  h.  tmter  den  miteinander  um  das  Au|gefaBtwerden 
konkurrierenden  Faktoren  steht  einer,  oder  eine  Gmpfte  im  Mittel* 
punkte;  ihr  wendet  sich  auerst  die  Aufmerksamkeit  zu,  wie  die  pe» 
puläre  Sprechweise  sich  ausdrückt.  Je  intensiver  die  Aufmerksamkeit 
auf  einen  Gegenstand  „gerichtet"  ist,  um  so  deutlicher  wird  auch  die 
ergänzende  Seite  des  sech'schen  Prozesses  sich  fühlbar  machen,  also 
das  nicht  Beobachtete  in  den  Hintergrund  treten.  Es  ist  daher  richtig 
zu  sagen,  daü  höchste  Konzentration  notwendig  mit  höchster  Zerstreut- 
heit verbunden  ist  und  umgekehrt;  die  psychologischen  Eigentümlich- 
keiten des  Gelehrten  werden  so  verslär.dhch. -) 

Das  Verhältnis  zwischen  beachteten  und  nicht  oder  weniger  in- 
tensiv beachteten  Inhalten  innerhalb  des  Umfai^es  unseres  Bewußt- 
seins hat  Wundt  mit  der  Natur  unserer  Gcslchtswalimelunungen  ver- 
glichen. Wie  wir  innerhalb  unseres  Sehfeldes  unterscheiden  zwischen 
dem  direkt  Gesehenen,  d.  h^  dem  sich  gerade  auf  der  Stelle  des  deut* 
lichsten  Sehens  abbildenden  Objekte  und  dem  indirekt  Gesehenen,  d.  h» 
allem  mit  den  seitlidien  Partien  der  NetsAiaut  Gesehenen,  so  reden  wir 
innerhalb  der  Enge  des  BewuBtseins  von  Inhalten,  die  den  gegenseitigen 
Blickpunkt   und  solchen,  die  das  weitere  geistige  Blickfeld 
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emnehnien.  Di«  efsten  wwden  toU  eifiAt,  die  Ittslcn  weni|er  beititii^ 
Diese  AuiUifende  P«r«]]ele  «witehen  den  BigentOinliclikeiten  dei 
geistigen  und  des  körperlichen  Sehens  UBt  sich  noch  weiter  führen. 
Den  absoluten  Mangel  des  Gesichtsbildes,  der  auf  der  geringen  Anzahl 
direkt  gesehener  Elemente  zu  der  Masse  indirekt  gesehener  beruht, 
vermögen  wir  mit  Hilfe  der  Beweglichkeit  des  Auges,  und  zwar  für 
unsere  praktischen  Zwecke  völlig  ausreichend,  zu  kompensieren.  In 
ähnhcher  Weise  gleichen  wir  das  Manko  eines  beschränkten  Bewußt- 
seinsumfanges  durch  die  Beweglichkeit  unseres  Geistes  aus,  die  es  uns 
ermöglicht,  unsere  Aufmerksamkeit  bald  diesem,  bald  jenem  Elemente 
innerhalb  des  geistigen  Blickfeldes  zuzuwenden,  außerordentlich  rasch 
hintereinander  eine  Fülle  mannigfacher  Reize  in  den  Bezirk  des  in- 
tensivsten Auffassens  zu  rücken.') 

Ist  der  Erwerb  unserer  Bewufltseinslnhalte  also  gebunden  an  die 
Organisation  des  Bewufltseins,  und  avrar  einmal  an  seine  Engie  über- 
haupt, anderenwits  an  seine  monarehisehe  Einrichtung»  so  gelingt  die 
Wiederbelebung  ehemals  bewuBt  gewesener  Inhalte,  also  die  Erinne- 
rung, auf  dem  gleichen  Wege  und  innerhalb  der  gleidien  Grensen.  Die 
Erinnerung  vollsieht  sich  am  leichtesten,  wenn  die  auftauchenden  Vor- 
stellungen tidi  um  ein  gefühlsbetontes  Element  als  Zentrum  sammeln 
können.  Zu  Kernen  der  Erinnerung,  su  ^Atsen,  an  denen  sich  unser 
Vorstellungsablauf  rekonstruiert,  werden  vorzugsweise  die  Faktoren 
werden,  die  auch  innerhalb  des  Ur-Erlebnisses  die  akzentuierten  waren, 
so  daß  die  Reproduktionen  auf  Grund  ähnlicher  Ausgangsgheder  aus- 
gelöst werden.  Dadurch,  daß  eine  Sache  zur  Hauptsache  wird,  schaffen 
sich  Bewußtsein  und  Erinnerung  aus  der  Mannigfaltigkeit  andrängenden 
sensorischen  und  reproduktiven  Materiales  Einheiten;  sie  w&hlen  aus, 
sie  gruppieren,  tmi  „erfassen"  zu  können. 

Für  den  Kfinstler  ergibt  sich  aus  diesen  psychologischen  Tat- 
sachen die  gans  allgemeine  Forderung:  durch  Betonung  eines  Zuges 
oder  einer  Elementengruppe  sich  innerhalb  des  Kunstwerkes  einen 
Sdiwerpunkt  su  schallen,  aus  der  Vieihdt  der  interessierenden  Mo- 
mente die  wichtigsten  gewiieermaAen  für  das  Hauptfaiteresse  yon  tori- 
heiein  su  belegen.  Dieser  Mittelpunkt  der  beabsichtigten  Wirkung 
wird  logisch  wie  lokal  in  der  Bildmitte  liegen.  Einmal  des  Auges 
wegen,  weil  wir  gewohnt  sind,  die  Bildmitte  in  das  Blickzentrum  zu 
bringen,  also  in  die  Zone  des  deutlichsten  Sehens.  Dort  Nebens&chlich* 


Digrtized  by  Google 


Einheit  in  der  Mann^fitUigkeU 


263 


ketten  in  aller  Schärfe  —  und  im  indirekten  Sehen  Hauptsachen 
zu  erblicken,  würde  zu  einer  ästhetischen  Diskrepanz  beim  ersten 
Eindruck  führen,  die  also  schwerlich  durch  Büclrwanderiing;  sich  kom- 
pensieren ließe.  Logischerweise  erwarten  wir  ferner  das  Wichtigste  im 
Bildmitteip unkte  vorzufinden,  weil  uns  die  räumliche  Mitte  zugleich 
bedeutet,  daß  ihr  Inhalt  deshalb  im  Mittelpunkt"  des  Interesses  steht, 
weil  er  der  Ausgangspunkt  ursächlicher  Beziehungen  zwischen  sich 
und  den  mehr  oder  weniger  peripherischen  Elementen  ist. 

Die  künstlerische  Tätigkeit  berührt  sich  insofern  mit  der  des 
Lernens,  ab  ee  beide  Male  darauf  ankommt  ein  grofiea  Material  so 
SU  ordnen,  daB  Gruppen  mit  erhdbter  Reprodidrtionttendens  entftehett, 
um  die  lich  die  ttbrifen  Elemente  scliann.  Der  Kflnatler  nicht  die 
Inlialte  cu  Btndrudopunkten  m  machen,  von  denen  er  will,  daB  ne 
im  Gedichtnia  dea  Betracfatera  haften  bleiben  und  die  Kerne  hergaben 
für  die  Reproduktion  der  flbrigen  Blemente.  Der  leniendo  schafft 
sich  Erinnerungsstützen  durch  Heraushebungen  logischer  oder  formaler 
Art,  durch  Schaffung  eines  Systems  Ton  „Merkmalen",  mit  deren  Hilfe 
sich  die  Gesamtheit  der  Inhalte  merken"  läßt.  Und  zwar  beruhen 
die  Lerntypen,  die  typischen  Methoden  des  Merkens  auf  fundamen- 
talen Unterschieden  in  der  mdividuellen  Aufmerksamkeit.  Der  vor- 
wiegend optisch  interessierte  Mensch  „behält"  auch  mit  Hilfe  eines 
visuellen  Merksystems.  Das  Verfahren  des  künstlerisch  Schaffenden, 
wie  das  des  Lernenden  ist  also  ein  auswählendes,  ökonomisches  in 
Hinsicht  aui  die  Ökonomie  des  Auifassens  und  Behaltens/) 

Wir  sahen,  das  Prinzip  der  Einheit  in  der  Mannigfaltigkeit  ist 
begründet  in  psychologischen  Talsachen:  in  der  Enge  und  in  ^  me- 
narchisdien  Einrichtung  des  Bewußtseins.  Es  gilt  nun  den  Charaicter 
und  die  Wirkung  des  Prinaipes  noch  nfther  au  bestimmen. 

ZwM  Prinaipien  Stedten  im  Gnmde  in  ihm,  denn  das  Prtnsip  der 
dnheiHtchen  Mannigfahi^^it  sdilieBt  augleich  in  sidi  das  der  „Dif  fe- 
rensierung  eines  Gemeinsamen*'.  Das  besagt:  mir  die  Einheit  ist 
ästiietisch  wirkungsvoll,  die  innerhalb  des  Ganzen  eine  Differenzierung 
des  Gemeinsamen  in  sich  selbst  aufweist.  Wenn  also  die  Einheit  in 
der  Mannigfaltigkeit  auf  einem  GfuppenbUde  darin  besteht,  daB  ein 
gemeinsamer  Zweck,  eine  gemeinsame  Stimmung  die  verschiedenen 
Persönlichkeiten  zusammenschließt,  so  ist  es  eine  Bedingung  der  vollen 
istbetiachen  Wirkung,  daß  nicht  nur  diese  Einheit,  also  die  eine  Seite 
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des  Prinzips,  sondern  auch  die  andere,  die  Mannif^faltigkeit,  anschaulich 
und  vorstellbar  ^jemachl  wird.  Die  Mannigfaltigkeit  kann  aber,  soll 
ihr  Zusammengehen  zur  Einheit  gewährleistet  sein,  nur  in  einer  Diffe- 
renzierung des  Gemeinsamen,  in  unserem  Beispiel  demnach  in  der 
individuellen  Abstufung  der  allgemeinen  Empfindung,  bestehen.  Die 
Spiegelung  eines  Gedankens,  Interesses  usw.  in  einer  Vielheit  von 
Persönlichkeiten  kann  auch  Schattierungen  im  Sinne  von  oppositionellen 
Empfindungen,  Gegensitslichkeiten  in  sich  Mfaliefien.  Zustimmuag 
wie  AUehnung  betitsen  gfleidien  Einheitswert,  sobald  sie  sidi  auf 
das  gleiche  Objekt  bestehen.  Eine  derartice  DtffeiensienmK  des  Ge- 
meinsamen ist  erfofderlich,  will  man  nicht  den  isttietischen  Gesamt- 
eindruck durch  bloßes  Weglasaen»  also  Beachrinkung  der  Vielheit 
sugunsten  ihrer  Einheit,  schwJkshen  —  oder  durch  B^tehenlassoi 
einer  Mannigfaltigkeit  heterogener  Elemente  den  Einheitsbemg  un- 
möglich machen.  Die  Wirkung  ist  daher  das  Resultat  eines  Gleichge- 
wichtes zwischen  Auseinandergehen  und  SichzusammenschlieBen  ihrer 
Faktoren,  sie  ist  durch  eine  Balance  in  dem  Sinne  bedingt,  daß  einer- 
seits die  Momente  der  Verschiedenheit  relativ  selbständige  Bedeutung 
gewiiuien  dem  Gemeinsamen  gegenüber,  andererseits  aber  sich  durch 
ihre  innere  Verwandtschaft  dem  Moment  der  Einheitlichkeit  unter- 
ordnen. Auf  das  Gruppenbild  angewendet:  Eine  Mehrheit  selbständiger 
Individuaiuätea  ordnet  sich  beispielsweise  einem  höheren  Zweck  unter 
für  die  Zeit  und  den  Geltungsbereich  dieses  Zweckes»  ohne  dadurch 
ihre  menschlidi«  Selbstindigkeit  aufaugehen.*) 

Ist  durch  diese  Zweiheit  von  Forderungen  das  Wesen  des  Prin- 
aipes  gekennseichnet,  so  wird  seine  Wirksamkeit  abhängen  ^on  dem 
Grade  ihrer  Verwirklichung.  Je  grfifier  die  Selbstindigkeit  der  Ele- 
mente ist,  unbeschadet  ihres  Zusammenschliefiena  sur  Einheit,  und 
je  Tollkommener  andererseits  ihre  Subordination  unter  das  Gemeinsame 
erscheint,  um  so  wirkung^oUer  wird  die  „einheitliche  Mannigfaltig- 
keit'* sein. 

Innerhalb  eines  solchen  Systems  mannigfach  abgestufter  und  mit- 
einander kontrastierender  Elemente  kann  nun  aber,  den  natürlichen 
Forderunc;en  der  Organisation  unseres  BewuBtseins  entsprechend,  die 
Untergliederung  nach  dem  Prinzip  dermonarchischenUnterordnung 
herrschen.  Die  viehachen  Faktoren  ordnen  sich  also  in  diesem  Falle 
nicht  bloß  sämtlich  dem  gemeinsamen  durchgehenden  Ganzen  unter. 
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▼iebnehr  innerhalb  dieser  großen  Einheit  bilden  sich  eine  oder  meh- 
rere Gruppen  von  Untereinheiten,  indem  sich  eine  Anzahl  von  Elementen 
einem  von  ihnen  subordiniert.   Ein  derartiges  System  von  Ordnung^ 

in  der  Ordnung  würde  in  unserem  Beispiele  dadurch  verwirklicht  sein, 
daß  sich  die  Vielheit  der  Personen  gruppiert  um  einige  Wortführer, 
oder,  daß  sie  alle  sich  einem  Sprecher  unterordnen,  der  seinerseits 
wieder  als  Gestalt  den  übrigen  gleichgestellt,  dem  geroeinsamen  Zwecke, 
an  dem  er  mitwirkt,  aber  untersteht. 

Die  Vorfrage  nach  dem  aligemeinen  psychologischen  Problem, 
das  in  der  künstlerischen  Aufgabe  des  Gruppenbildnisses  steckt,  mußte 
beantwortet  werden,  die  wir  nur  Betrmditung  der  eigentUcfa  künst- 
lerischen Aufgaben  weiterschreiten  können. 

2.  Die  kflnstleiische  Atifg9Ü)e 

Jedes  Gnippenbild  biiyt  die  Gefahr  einer  Spaltung  des  Iitiie- 
tiscfaen  Interesaes.  Ihr  ist  in  erster  Linie  vom  Kftnstier«s  begegnen.  Die 
Zersplitterung  des  Anteils  des  Betrachters  kann  nur  vermieden  werden 
durch  eine  starke  optische  Bindung  aller  Elemente.  Hier,  vom 
Gruppenbilde,  ist,  wie  nirgend  sonst^'o,  zu  fordern,  daß  die  anschauliche 
Zusammengehörigkeit  allen  Wirkungsfaktoren  nicht  nur  Motiv  und  Mög- 
lichkeit für  das  Auftreten  der  Beziehungsvorstellungen  und  -gefuhle 
ist,  sondern  daß  diese  Zusammenhänge  zwischen  dem  Anschaulichen 
und  dem  Unanschaulichen  als  notwendige  erscheinen,  von  einer  Not- 
v-endigkeit  wje  die  zwischen  Mittel  und  Zweck,  Ursache  und  Wirkung. 
Das  Eintreten  aller  und  zwar  gerade  dieser  Reproduktionen  muß  also 
durch  die  „direkten  Faktoren"  erzwungen  werden. 

Dieser  Bedingung  wird  einzig  genügt  durch  eine  Komposition, 
deren  Gerüst  ein  Reichtum  über-  und  untergeordneter  Verhältnisse 
ausmacht.  Der  Weg  der  Grufqienmalerei  ward  dah»  stets  von  der 
Koordination  sur  Subordination  führen.  Die  rein  anschauliche  Seite 
eines  so  komponierten  Gruppenbildes,  seine  Zusanunensehbarkeit,  be- 
ruht auf  einer  Abstufung  aller  AusdmdESwerte.  Die  Gesamterscheinung 
des  Bildes  bestimmt  das  Maß  an  Anteil  von  selten  des  Betrachters 
und  damit  den  Grad  der  Ausführung  durch  den  Künstler  für  jeden 
Teil.  Wie  sich  seelische  Werte,  z.  B.  eine  Stimmung,  differenzieren 
in  der  Individualisierung  dieses  Gefühls,  so  legen  sich  koloristische 
Werte  auseinander  in  den  Tonstufen  einer  Farbe. 
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Das  Gruppenbild  fordert  infolgedessen  eine  andere  technische 
Durcharbeitung  als  ein  Einzelbild.  Die  notwendig  grundverschiedene 
Akzentsetzung  hier  wie  dort,  läßt  etwa  den  Grad  der  Durchbildung  eines 
Kopfes,  einer  Hand,  der  im  £in2elporträt  voUig  am  Platze  ist,  in  einem 
Gruppenbilde,  dem  der  gleiche  Kopf,  dieselbe  Hand  angehören  als  künst- 
lerisch unmöglich  erscheinen.  Vergleicht  man  die  Skizzen  Max  Lieber- 
mannt ZU  teinem  großen  ProfeiaorenbUde  (Hamburg,  Kunathalle) 
mit  dem  fertifen  G«milde»  so  lillt  die  Dimpfung  der  Auednickwperte, 
der  Sprache  von  Kopf  und  Kuid  «if .  Das  Herflbemebmaii  der  Blnsel- 
lebendigksit  aus  den  Vorstudien  in  den  groBen  Zusammenhang  des 
Bildes  schien  dem  Maler  dessen  einheitüdie  M^rkung  ta  gefihiden. 
Er  versichlete  auf  ein  Mehr  an  seelischer  und  technischer  Bandrittg- 
lidilKeit  der  Teile  augunsten  der  optisdien  und  psychotopsdien  Ge- 
schlossenheit des  Gänsen. 

Dem  Differenzieru  ngsbestre  be  n  des  Malers  kommt  nun  die  Ab» 
gestuftheit  der  Inhalte  unseres  natürlichen  Gesichtsbildes  entgegen. 
Die  Gefahr  einer  Kompilation  mehrerer  unter  ganz  verschiedenen 
optischen  Bedingungen  entstar\denen  Skizzen  zu  eirier  Gnippenbildung 
gegenüber  der  DarsteHung  einer  einheitlichen  Gefuhlsimpression  geht 
daraus  hervor.  Will  der  Maler,  wie  es  Veiasquez  in  glänzendster 
Weise  in  dem  Meninas  getan  hat,  den  Erlebnissen  des  Auges  nach- 
gehen, so  muß  er  auch  die  Raumausfüllung  in  seinem  Bilde  mit  der 
des  Gesichtsfeldes  korrespondieren  lassen.  Um  aber  von  einem  Stand- 
punkte aus  mit  einem  einzigen  ruhenden  Blid»  eine  Gruppe  aufsu- 
fassen,  muB  man  Abstand  von  den  Dingen  ndunen.  Brst  die  Distana 
liflt  Vieles  in  einem  Gesichtsfelde  Plate  finden»  aber  nur  auf  Kosten 
der  Deutlichkeit  des  Binaelnen,  Die  Gruppe  verlangt  daher  als  Fern- 
bild dargestellt  au  weiden  mit  den  notnendagen  technischen  Kon- 
sequensen  einer  Ignorkrung  des  Details  und  einer  breiten  summarischen 
Modellierung.  Daß  diese,  rein  anschaulichen  Bedürfnissen  entspringende 
Forderung  nicht  kollidiert  mit  der  einer  deutlichen  Erkennbarkeit  des 
individuellen  Ausdrucks  in  den  Köpfen,  im  Gegenteil  durch  Reduzierung 
des  überhaupt  anschaulichen  auf  die  wesentlich  sprechenden  Züge  ihr 
entgegenkommt,  wurde  schon  bei  der  Betrachtung  des  Unterschiedes 
zwischen  abblld-  und  bildmäßigen  Porträts  zu  zeigen  versucht.") 

Wir  gehen  einen  Schritt  weiter.  In  den  vorstehenden  Betrach- 
tungen wurde  im  allgemeinen  von  Gruppenbildern  gesprochen,  Gruppen- 
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bildiiitieMfen  wirnurbeispidfireiseharan.  Dm  kfiiutUerlache  Problem 
der  Gruppienisig  komplisiert  sich  aber  bedeutemt,  sobald  es  sich  um 
eine  Zutammenordnung  von  Porträts  handelt.  Stellt  das  Porträt 
doch  von  sich  aus  Forderungen,  die  keineswegs  mit  denen  der  Gruppe 
zusammengehen,  im  Gegenteil  mehrfach  kollidieren.  Der  Künstler  gerät 
also  im  Gruppenbildnis  in  ein  Dilemma;  ob  er  es,  und  wenn  dies  der 
Fall  ist,  wie  er  es  lösen  wird ,  das  sind  Fragen,  die  sich  erst  beant- 
worten lassen,  wenn  wir  die  Fülle  der  Probleme  überblickt  haben. 

Dem  Emzelporträt  gegenüber  bedeutet  das  Gruppenbildnis  nicht 
nur  eine  Vervielfältigung  der  Aufgabe,  sondern  auch  schon  dadurch 
eine  Erschwerung,  daß  es  neue,  über  die  Porträtfähigkeit  hinausgehende 
Ansprüche  an  den  Maler  stellt,  es  fordert  das  „baumeisterliche'*  Talent 
ab  Mehrheit  von  Portriti  in  einem  Bildraume,  et  wlaaKt  aber, 
dafi  diese  Fähigkeit  die  ente  nicht  etwa  abUtat,  loodem  sidi  ihr  ver- 
bindet, weil  et  eine  Mehrheit  ▼cn  Portrftts  dantellt.  Im  Begriff  des 
Gmppenporträts  liegt  der  Ton  stets  auf  dem  ,»PortrIt",  es  darf  daher, 
und  das  erhöht  seine  kompositionelle  Schwierigkeit  dem  Historien- 
bitde  gegenüber,  keine  Statisten  dulden,  als  PortrAtaufgaben  sind  alle 
Darg^tellten  künstleriseb  i^chberechtigt,  können  die  gleichen  An- 
sprüche an  Beachtung  und  porträthafte  Durcharbeitung  stellen. 

Hier  berühren  wir  das  Grundproblem  aller  Gruppenporträtmalerei: 
Der  Kopf  im  Einzelporträt  fordert  alles  Interesse  für  sich,  in  der 
Gruppe  muß  er  sich  mit  einem  Teil  des  allgemeinen,  der  Allgemein- 
heit geltenden  Anteiles  begnügen,  dort  in  seiner  Isoliertheit  gab  er 
das  Maß  der  Ausführung  an,  hier,  hineingestellt  in  ein  Ordnungssystem 
vielfacher  Elemente,  kann  ihm  nur  das  Maß  an  Deutlichkeit  zufallen, 
das  sich  mit  seiner  „Stellung*'  innerhalb  des  Bildgan^en  verträgt. 

Wir  betrachten  das  Dilemma  in  der  Spezialisierung  der  Forderungen 
▼on  den  drei  Standpimkten  des  Modelles,  des  Künstlers,  und  des  Be- 
trachters. Jeder  der  Teilnehmer  an  dem  Gnippenportritaiiftrsg  will 
gleich  „ähnlich**  und  gleich  deutlich  dargestellt  sein,  die  Modelle  be- 
fürworten aus  ihrer  Gleichgestelltheit  der  Aufgebe  g^enflber  einsig 
das  Koordinationsprinsip.  Als  Mensch  will  keiner  der  Beteiligten  ein 
Stück  seiner  SelbstSndigkeit  aufgeben,  als  Modell  sich  nidit  mit  ehxem 
mittleren  oder  geringen  Grade  malerischer  Berücksichtigung  zufrieden 
geben.  Diese  Wünsche  sind  durchaus  menschlich  berechtigt  und  nicht 
durch  hochmütige  Abweisung  von  ▼omherein  aus  der  Welt  su  schaffen, 
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sie  stellen  ja  nur  die  äufiere  Widenpiegdiiiic  inneren,  in  der 
Aufgabe  begründeten  Schwierigkeiten  dar.  Da  der  Auftrag  eines 
Gruppenporträts  in  Holland  lautete:  eine  Mehrheit  sozial  Gleichberech- 
tigte!" und  gleichviel  z a h  le  n  d er  Modelle  zu  malen,  kam  für  den  aus- 
gesprochen kaufmännischen  Sinn  des  Holländers  auch  dieser  let-zte 
Punkt  in  Betracht.  Die  Geschäftsmaxime:  gleiche  Preise  zahlenden 
Kunden  auch  gleiche  Ware  zu  liefern,  wünschte  man  vom  Porträtisten 
in  der  Hinsicht  befolgt  zu  wissen,  daß  alle  Kopie  gleichzahlender 
K4»ri»or«tionsnutglieder  mit  gleicher  Portr&tähnliclikeit  und  -deutlich- 
keit  wiedergegeben  wurden.  Der  Gletdiheit  der  Anteilhonorare  eoiUe 
durch  Gleichhdt  des  kflnttteriMfaen  Anteilt  «n  den  Modellen  entsprochen 
werden» 

Der  Künstle  r  endererseits  ist  darauf  aus,  vor  allem  die  Geschlossen- 
heit der  Wirkung  des  Gänsen  «n  wahren,  selbst  auf  Kosten  der  Portrit- 
ähnlichkeit irgend  eines  Kopfes,  er  muB  auf  Subordination  dringcOt 

die  dramatische  Gleichstellung  in  die  malerische  Unterordnung  ver- 
wandeln. Die  sozial  gleichberechtigten  Modelle  sind  für  ihn  künst- 
lerisch ganz  ungleichwertige  Objekte,  er  mufi  Helden  und  Statisten 
fordern,  und  darf  lauter  Spieler  erster  Rollen  auf  einer  Bühne  nicht 

dulden. 

Der  Betrachter  schließlich  hat  einmal  das  Bedürfnis  nach  Zu- 
sanimensehbarkeit,  also  nach  anschaulicher  Einheit  in  der  Mannigfaltig- 
keit von  Porträts,  andererseits  verlangt  er  nach  Zusammenfaßbarkeit, 
nach  einer  Vorstellungseinheit.  Diese  wird  gewonnen  durch  Kausali- 
tfttsbesiehungen  zwischen  den  einzelnen  Gestalten,  dadurch,  daß  alles 
Sein  und  Gesdidien  im  Bilde  anschanlidi  motiviert  ist.  Di«  Isoliert- 
heit der  Stimmung  im  Einsdporträt  möchte  der  Betrachter  aushoben 
sehen  durdi  ein  fsnremiSig^s  Aufeinanderbegogensein  aller  Figuren 
im  GruppenhiUnis.  Wenn  das  Binsdportrit  nur  die  Gegenwart  dar- 
stellt, will  man  in  der  Gruppe  Vergangenheit  und  Zukunft  mitsehen, 
das  einfache  „Sein"  einer  einseinen  Gestalt  scheint  keiner  Erklirung 
m  bedürfen,  wohl  aber  das  „Zusammensein"  einer  Mehrheit  von 
Personen. 

Diesem  Triebe  zur  Kausalität  gaben  die  holländischen  Maler  teil- 
weise dadurch  nach,  daß  sie  Figuren  erfanden,  die  weiter  keine  Funk- 
tion im  Bilde  hatten,  als  die:  „Ursache  zu  sein"  oder  Träger  einer 
Ursache  für  das  dargestellte  Geschehen  und  Empfinden.  So  erklären 
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sieh  in  der  spiteren  hoUandiachen  Grappenmatorei  die  Dieiierficureii^ 
die  s.  B.  einen  Brief  hereinbringen,  die  Gestalt  des  BittateHers  vor 
den  Vonlieliem  einer  Wohltätigkeitienatelt  usw. 

Die  FQlle  der  von  den  drei  verschieden«!  Gesichtspunkten  aus 
an  den  Gruppenportr&tisten  gestellten  Forderungen  läBt  sich  in  zwei 
Gruppen  mnmnienfassen.  Es  werden  einerseits  Momente  einer  äu- 
ßeren, andererseits  einer  inneren  Bildeinheit  verlang,  wie  wir 
mit  Aufnahme  der  Riegischen  Terminologie  sagen  wollen. 

Hat  innerhalb  eines  Gruppenporträts  die  äußere  Einheit  das  Über- 
gewicht, so  nähert  es  sich  einer  Mehrheit  von  Einzelporträts  m  einem 
gemeinsamen  Bildr ahmen,  ist  die  innere  Einheit  dagegen  stärker  be- 
tont, so  rückt  das  Porträt  an  die  Grenze  des  Genrebildes. 

Die  äußere  Einheit  ist  die  der  Porträtierten  mit  dem  Beschauer, 
die  innere  eine  solche  der  Dargestellten  nntereinander;  der  susanunen- 
fassende  Paktor  liegt  also  dort  außerhalb  des  Bildes,  im  Auge  des 
Betrachters»  hier  im  Bildraume  in  den  Besiefaunfen  zwischen  den 
Personeni  in  ihrem  (jenseitigen  voneinander  In^Anqirudi-genonunai- 
werden« 

Die  Au Bere  Verbind ung  der  PortrAtfigurenjmit  dem  Bildbetraehter 
wird  durch  die  Blicke  der  Gestalten  hergestellt;  Riegl  nennt  diese 
Blickverbindung  die  eigentliche  „raison  d'etre"  der  Porträtmalerei; 
sie  wird  empfunden  als  eine  Unterordnung  der  porträtierten  Individu- 
alitäten unter  die  des  Betrachters,  indem  sie  sich  seines  Daseins 
bewußt  zeigen.  Dieses  betrachtende  Subjekt  kann  nun  seinerseits 
wieder  ein  einzelner  Zuschauer  sein,  oder  ein  vielfacher,  ein  Kol- 
lektivbetrachter ,  d.  h.  eine  Menge,  eine  Partei  usw.  Im  ersten 
Falle  müssen  sich  alle  Blicke  der  Porträtfiguren  auf  das  Augen- 
paar des  Betrachtenden  konzentrieren,  die  Blickrichtungen  sich  in 
ihm  schneiden,  im  zweiten  Falle  fixiert  die  Porträtgruppe  eine  Be- 
schauergruppe, die  Blickrichtungen  werden  also  entweder  parallel 
nach  Torne,  oder  strahlenftfmig  nach  allen  Seiten  aus  dem  Bilde 
herauslaufen.  Bin  derartige»  Verteilen  der  Foderungsbahnen  auf  ein 
der  Bildseite  entsprechendes  Ftzationsfeld  nimmt  der  porträtierten  Gruppe 
die  Starrheit  des  Ausdrucks,  UBt  ihr  eine  naturgemäße  und  deshalb 
natOflich  wirkende  individuelle  Sehfreiheit.  Man  verliert  das  erkäl- 
tende Bewußtsein,  Leuten  gegenüber  su  stehen,  die  vom  Maler  ge-^ 
awun^en  sind,  ihm  beständig  in  die  Augen  au  sdien. 


Digrtized  by  Google 


Die  Probleme  der  Otvppe 


Momente»  die  eine  Meiirlieit  von  PoctritBgnren  sur  innecen  Bin- 
heit  susammenschlieBen,  gibt  es  so  zahlreiche,  als  gemeinsame  GefOhle 
und  Interessen  zwischen  Menschen  ▼orbanden  sein  können.  Die  innere 
Einheit  kann  eine  solche  des  InteressM  oder  der  Handlung  sein,  sacb 

im  Anschaulichwerden  einer  gemeinsamen  geistigen  Tätigkeit  erfassen 
lassen,  oder  ihre  Wirkung  kann  verstärkt  werden  durch  das  Hin-  und 
Hergehen  handlungsmaßiger,  also  körperlicher  Beziehungen  zwischen 
den  Figuren.  Je  mehr  novellistischen  Gehalt  em  Gruppe iibildnis  in 
sich  scfjheßt,  d.  h.  je  reichere  Beziehungen  zwischen  den  Dargestellten 
waiteti,  urn  so  schwerer  wird  es,  die  äußere  Bildeinhett  mit  dem  Be- 
schauer herzustellen.  Wirkt  doch  in  diesem  Falle  jedes  vereinzelte 
Herausbliciken  eines  der  Beteiligten  irie  eine  plötzliche  Wendung  des 
Schauspieleft  aus  der  Saene  heraus  an  den  Zuschauer. 

In  Holland,  dem  kksslschen  Lande  der  Gruppenportritmalerei, 
wird  zuerst  die  iuBere,  dann  die  innere  Bildeüiheit  erobert.  Wie  beim 
Parademarsch  das  Gerichtetsein  und  die  gemeinsame  „Fixierung**  des 
Vorgesetsten,  der  den  Vorbeimarsch  abnimmt,  die  innerlich  unw- 
bundenen  Personen  zur  äuBeren  Einheit  zusammenschließt,  marschieren 
auf  Jan  van  Scorels  Gruppenporträts  der  Jerusalemfahrer  (Utrecht) 
die  Halbfiguren  nebeneinander  und  aus  dem  Bilde  herausblickend  auf» 
Allmählich  knüpfen  sich  dann  seelische  und  körperliche  Verbindungen 
zwischen  den  Figuren,  Blicke  und  Gebärden  weisen  auf  ein  inner- 
hches  Zusammengehen,  auf  Gefühls-  und  Interessengemeinsamkeiten 
hin,  ohne  daß  etwa  die  äußere  Einheit  mit  dem  Betrachter  völlig 
aufgegeben  wird. 

Dieser  kam  ja  auch  der  holländisch-demokratische  Trieb  zur  Ko- 
ordination, zum  Selbst&ndigbleiben  der  Einzelpersonlichkeit  entgegen. 
Einmal  die  starke  Subjektivit&t,  andererseits  die  Neigung  der  Nation 
cur  Handlungslosigkeit,  zur  Unbeweglichkdt  und  Passivität,  etwa  hn 
Vergleich  mit  den  Italienern,  ließen  sie  an  der  Aufieren  Einheit  fest- 
halten. Der  Sinn  für  die  in  dieser  Form  garantierte  erhöhte  Portfit* 
fihigkeit  der  Gestalten  spielte  natürlich  bei  einem  so  portrithungrigen 
und  deshalb  an  Portrttmalem  reichen  Volk»  auch  mit. 

Welchen  Einheitscharakter  ein  GruppMqportrftt  nun  auch  tragen 
mag,  —  weder  die  äußere,  noch  die  innere  Einheit  sagt  etwas  aus  über 
das  Wirken  der  rein  künstlerischen  Tendenzen  zur  Vereinheitlichung  der 
Mannigfaltigkeiten  von  Elementen.  Die  künstlerische  Bildetnheit, 
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die  sich  der  Mittel  von  RMim,  Lidit,  Luft  und  Farbe  bedient,  verlangt 
hier  wie  dort  verwirklicht  au  werden»  da  steh  ab  Bilder  beide  Bildnis- 
kategorien an  das  Auge  des  Betrachters  wenden. 

Die  Aufgabe  des  Gnippenportrltisten  wird  es  sein,  sidi  nicht  fiUr 
die  eine  oder  die  andere  Seite  der  Einheitsmöglichkeit  au  entscheiden, 
▼iehnehr  die  innere  Einheit  mit  ihrer  Bereicherung  des  Bildinfaaltes 
durch  ein  System  von  Gegensätzen  und  Besiefaungen  als  Voraussetsung 
darzustellen,  auf  der  sich  die  äußere  aufbaut.  Diese  wird  bis  zu  einem 
gewissen  Grade  stets  das  Ziel  bleiben,  zu  dem  sich  alle  Wirkungen 
des  Bildes  auf  gipfeln,  weil  sie  eben  infolge  der  Bedeutung  des  Blickes 
für  die  Darstellung  individueller  Seelenhaitig^it  den Porträtdiarakter 
des  Gruppeiibildiiisses  nutbedingt. 

Das  Dilemma  zwischen  den  Forderungen  der  Gruppe  und  denen 
des  Porträts  wird  lösbar  einzig  in  einer  Subordinierung  der  inneren 
Einheit  unter  die  äußere,  oder,  wie  wir  auch  sagen  können,  in  einer 
Entwickdung  Ton  der  Porträtgruppe  sum  Gruppenporträt. 

Die  Erörterung  des  psychologischen  nrobiemes  und  der  kOnst- 
lerischen  Angabe  einer  Gruppierung  von  Porträtgestalten  innerhalb 
ehies  Bsldraumes  nahm  bisher  keinerlei  Rücksicht  auf  die  mannig- 
fachen Formen  des  Gruppenportrits,  sondern  galt  diesem  ab  Portrit- 
auf gäbe  gans  allgemein.  Weder  das  Gruppenpoitrlt  im  engeien  Ver- 
stände» das  wir  besser  als  Kollektivportrftt  beseichneo  wollen,  noch 
seine  Nachbarn  rechts  und  links:  Doppelporträt  und  Massenporträt 
kamen  zu  Worte.  Die  prinzipiellen  Fragen  sind  zwar  überall  die 
gleichen,  aber  jede  der  drei  wesentlichen  Erscheinungsformen  von 
Porträtaufträgen  stellt  von  sich  aus  Spezialbedingungen  an  den  Künst- 
ler, so  daß  sich  ein  unendlicher  Reichtum  an  möglichen  Lösungen 
des  einen  Grundproblems  der  Gruppe  in  der  Kunst  des  Porträts  ergibt. 

3.  Lösungen 

Das  Doppelporträt.  Das  Einzelpor trat  hat  monologischen,  das 
Doppelporträt  dialogischen  Charakter.  Es  stellt  wechselseitige  Be- 
aiehungen  awischen  swei  Menschen  dar.  Im  Leben  nehmen  wir  das 
Bestehen  solcher  Besiehungen  wahr  —  vom  Wissen  um  sie  abgesehen  — 
aus  ,,Anreden"  und  „Zuhdren**,  aus  Fragegebirde  und  Antwortgebärde 
und  aus  gegenseitigem  Inkontaktslehen  durch  Blick  und  Hand.  Die 
Maleret  kann  solche  Verbindungen  seelischer  Art  ,,anschaultch*'  machen 
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nur  dadurch,  daB  lie  wirklich  ansuachauen  sind,  also  mit  Hilfe  dar 
unmittelbar  anichaulichao  Baiiehungen  des  BlidEes»  derGd>irda  und 
Berfihrung  —  oder  mittelbar  durch  »^anschaulichen  Besiehunfmvang"  « 
also  durch  Zusammensehenmüssen  infolge  optischer  Bindungen  for- 
mAler  und  koloristischer  Natur,  Verbindende  Linien,  der  Gang  des 
Lichtes,  die  Zuteilung  von  komplementären  Farben  und  Helligkeits- 
kontrasten an  beide  Parteien  sind  solche  rein  künstlerischen  AusdrudcS- 
faktoren  für  unanschauliche  seehsche  Verwandtschaften. 

Nun  kommt  die  Aufgabe  des  Doppelporträts  insofern  den  Bindungs- 
bestrebungen des  Kunstlers  entgegen,  als  zwei  Personen  für  die  An- 
schauung schon  dadurch  in  einem  losen,  gleichsam  naturlichen  Zu- 
sammenhange stehen,  daß  s:e  eben  zwei  Menschen,  nicht  die  Ver- 
zweifachung  eines  Individuums  sind.  Die  sachliche  Antithese  in  rein 
physiognomischer  Hinsicht  enthilt  einen  stirkeren  Antrieb  sum  Zu- 
sammensehen, als  die  Wiederholung  desselben  Gesichtes.  Dieser  mit- 
gebrachte anschauliche  Kontrast  wird  flh:  den  Portrttisten  Anregung 
und  Ausgangspunkt  fttr  ein  Spiel  malerischer  Kontrastwirkungen»  für 
einen  «wischen  den  Personen  statthmbenden  Linien^  und  Parbendialog, 
dessen  Aufgabe  es  ist,  gleich  dem  akustischen  Dialoga  hn  Dramn,  die 
beiden  Seelenhaftigkeiten  und  das  Zwischen  den  Seelen,  den  geistigen 
p,rair  ambiant"  vor  dem  Betrachter  lebendig  werden  SU  lassen. 

Da  also  der  sachliche  Vorwurf  des  Doppelbildes  von  vornherein 
einen  Gegensatz  mitbringt,  ist  die  künstlerische  Aufgabe  nicht  nur  die; 
zu  verknüpfen,  sondern  auch  zu  balancieren,  die  verschiedenen  Werte 
in  physiognomischer  und  psychologischer  Hinsicht  auszugleichen,  ein 
optisches  Gleichgewicht  herzustellen  innerhalb  des  Bildes.  Das  sach- 
liche Überwiegen  einer  Partei,  z.  B.  das  des  Erwachsenen  dem  Kinde 
gegenüber,  muß  malerisch  kompensiert  werden  durch  entsprechende 
Verteilung  formaler  Gewichte,  Massen,  Bewegungen,  Farben,  Hellig- 
kdten,  soll  das  Bild  nidit  fflr  Auge  und  Vorstellung  des  Betrachters 
nach  einer  Seite  „umkippen**. 

Die  primitivste  Forderung  der  Auftraggeber  wie  der  Betrachter 
an  das  Doppelportrit  ist  die  UnaweideutigMit  des  Zusammengehörens 
der  Dargestellten;  aber  erst  eine  reife  künstlerische  Empfindung  irerlangft» 
dafi  die  Besiehung  «wischen  den  Porträtierten  sich  auch  unzweideutig 
aus  ihrem  ansdiaulichen  Aufeinanderangewiesensein,  richtiger  nur  aua 
anschaulichen  Quellen  erschlieBen  lasse.    Seelische  Verlcnüpfungen 
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zwischen  den  Parteien  herzustellen,  flberläßt  die  unentwickelte  Portrlt* 
malerei  dem  Wissen  des  Beschauers;  dieser  denkt  die  Dargestellten 
zusammen,  weil  er  von  ihrem  Zueinandergehören  im  Leben  weiß. 

Die  klassische  Kunst  setzt  an  Stelle  der  vom  künstlerischen  Eindruck 
völlig;  unabhängigen  Ertahrungseinheit  die  nur  aus  ihm  zu  gewinnende 
Anschauungseinheit,  das  Auge  übernimmt  die  Arbeit  ties  Verstandes, 
aus  dem  Zusammen s e h e n  liest  die  VorsteHung  das  Zusammensein  ab. 

Der  Reichtum  möglicher  Beziehungen  zwischen  zwei  Menschen 
im  Leben  bestimmt  auch  die  mannigfaltigen  Arten  ihrer  Zusammen- 
gehörigkeit auf  Doppelporträts.  Die  Fragestellung  nach  sachlichen 
Besiehungen  swischen  den  Porträtierten,  läßt  swet  grofie  Gruppen 
unterscheiden:  ssehlich  koordinierte  und  sachlich  subordinierte 
Personen.^) 

Das  quattrocentisttsche  Einseibildnis  hatte  sich  an  der  Dar- 
stellung bedeutender  nationaler  Persönlichkeiten  —  eines  Franz  von 
Assisi,  Dante,  Petrarca  usw.  —  der  groBen  Toten  und  der  berühmten 

Zeitgenossen  —  entwidcelt.  Auch  im  Doppelbildnis  werden  die  nam- 
haften Männer  susammengestellt.  Man  wollte  die  im  politische,  ge- 
sellschaftlichen und  geistigen  Leben  Zusammengehörigen  auch  Seite 
an  Seite  porträtiert  sehen.  So  entstehen  Koneg:en-  und  Freundschafts- 
porträts. Ratiaeis  ,,Navagero  und  Beazzano"  (Palazzo  Doria,  Rom) 
ist  vielleicht  das  bekannteste  Doppelbildnis  zweier  in  intellektueller 
und  persönlicher  Kameradschaft  verbundener  Männer,  eines  Dichters 
und  eines  Gelehrten.  Raffacl  hat  sich  aber  auch  die  malerische 
Betonung  der  leinen  Antithesen  physiognomischer  und  seelischer  Art 
nicht  entgehen  lassen,  die  in  diesen  beiden  Köpfen  liegen:  der  schmale 
steht  neben  dem  breiten,  der  bartlose  neben  dem  ▼oUbftrtigen,  und 
der  Helligkeit  auf  dem  rechten  Kopfe  antwortet  das  Helldunkel  des 
linken.  In  diese  Kategorie  des  Doppelbildnisses  einander  ebenbürtiger 
Berufs-  und  Standesgenossen  gehören  auch  Lottos:  „Agostino  und 
Nico!6  della  Torre"  (London,  National  Gallery)  und  Bordones  vor 
einer  Landschaft  sitzende  Schachspieler  in  Berlin.  Wahrscheinlich 
sind  auch  Bellinis  Doppelporträt  zweier  anon3rmer  Venezianer,  und 
Raffaels  ebenfalls  im  Louvre  befindliches  Doppelbildnis  Freund- 
schaftsporträts. Holbeins  großes  Bildnis  der  beiden  einander  be- 
freundeten , .Gesandten"  (London,  National  Gallery)  ist  ebenfalls  hier 
anzuführen,  obwohl  die  von  dem  attributiven  Beiwerk  gebildeten. 

WcctaoUt,  DU  Kuart  det  Portiita.  28a 
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Stilleben,  die  sich  zwischen  beiden  Personen  ausbreiten,  das  Interesse  des 
Beschauers  in  bedenklichem  Grade  von  den  porträtierten  Menschen 
ablenken.  Aus  der  Fülle  späterer  Freundschafts-Doppelbildnisse  nenne 
ich  Philippe  de  Champaignes  Architekten  Mansard  und  Perrault 
(PaDs,  Louvre)  und  desselben  Künstlers  Doppclporträt  des  Jean  Bapt. 
de  Champaigne  und  des  Nikolaes  von  Piettenburg  ( Rotterdam, 
Boymans  Museum).  Unter  modernen  Freundschaitsporträts  sei  hin- 
gewiesen auf  Philipp  Veits  Doppelporträt  Johann  Veits  und  J.  F. 
Overbecks  (Mainz)  und  an  H ans  vo ii  Marpes '  Bildnis  des  Bildhauers 
Hildebrand  und  des  Engländers  Grant  (Hildebrand,  München)  er- 
innert. Auf  dem  letstgenannten  Bilde  hat  Maries  durch  formale 
Kontraste:  Sitsen  —  Stehen,  Profil  —  en  face,  die  Gegensitse  der 
Gesichtshildung:  Vollbart  —  BartlosiKiEeit  und  der  Charaktere  wirkssm 
unterstfltst  und  sichtbar  gemacht« 

Eine  Enktave  im  Reiche  der  Doppelportrits  koordinierter  Perso- 
nen bilden  die  Doppelbitdnisse  von  Kfinstlem  mit  ihren  Freunden  und 
Kollegen.  So  haben  sich  s.  B.  Schwind  mit  Cornelius,  Boecklin 
mit  Lenbach,  und  Marpes  (Abb.  20)  mit  demselben  porträtiert. 

Van  Dycks  schon  einmal  analysiertes  Doppelbild  der  beiden  Stuarto 
(Abhamhouse)  und  das  andere  beinahe  noch  elegantere  der  Brüder 
Lukas  und  Cornelis  de  Wae!  (Cassel)  (Abb,  21)  sind  voll  von  malerischen 
Kontraefi'ekten  und  von  scheinbar  imabsiclUlicher,  aber  in  Wirkbchkeit 
außerordentlich  kunstreicher  Zusammentugung  der  Gestalten  zueinander 
und  im  Ralimen.  Das  letzte  der  beiden  Bilder  hat  wohl  Reynolds 
Doppelporträt  zweier  Herren  (London,  National  Gallery)  stark  beein- 
flußt. Hier  blickt  der  eine  aut  ein  Kunstblatt  herab,  der  andere  aus 
dem  Bilde  heraus,  und  neben  der  van  Dyckschen  Geschmeidigkeit 
der  Linienführung,  der  Delikatesse  der  Gesinnung  sind  auch  die 
Helligkeitsgegensätse  und  Akzente  in  gan«  ähnlicher  Weise  gesetst 
wie  bei  dem  Vater  der  neueren  eni^hen  PortrÜtmalerei.  Sehr  ▼iel 
minniicher  und  selbständig  kräftiger  malte  der  Schotte  Raeburn  die 
Brüder  Ronald  und  Robert  Ferguson  of  Reith.  Er  betonte  durch 
Stellung,  Tätigkeit  und  Lichtführung  den  älteren  der  beiden  Jünglinge 
—  er  läßt  ihn  den  Bogen  spannen  und  heU  bdeuchtet  im  Vorder- 
grunde stehen,  während  er  den  jüngeren  untätig  und  halb  beleuchtet 
in  den  Hintergrund  zurückschiebt.  Man  hat  diese  malerische  Ab- 
stufung dahin  verstanden,  daß  der  Maler  in  diesem  Bilde  eine  Ver- 
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hcrrlichung  des  En^eburteechtes  ( 1)  geben  wollte^  Zu  den  Geichwister- 
bildnissen  gehören  auch  die  Portr&ts  zweier  Schwestefo,  von  denen 

nur  Gainsboroughs  schönes  Bild  in  Dulwich  genannt  sein  mag. 

Da  der  sachliche  Sinn  des  Doppelbildnisses  darin  liegt,  daB  zwei 
Porträts  gleichwertig  nebeneinander  gestellt  werden,  also  in  der  Ko- 
ordination, bringt  die  Darstellung  einander  su bor dinierter  Personen 
leicht  die  Gefahr  mit  sich,  daß  nur  ein  Porträt,  das  des  übergeordneten 
Menschen,  spricht,  das  andere  aber  als  bloße  Folie,  als  Anhängsel 
gemalt  und  empfunden  wird.  Indem  die  verschiedene  künstlerische 
Betonung  das  außerkünstlerische  Verhältnis  zwischen  den  Dargestellten 
unverkennbar  klar  macht,  büßt  das  Doppelporträt  aber  hierdurch  an 
■einer  auf  dem  Gleichgewicht  der  beiden  Schalen  beruhenden  Wirkimg 
ein«  Ich  i^eif e  tinter  diesen  PortrAts,  die  eigentlidi  nur  der  Zahl  der  Dar^ 
geslelltennach  Doppelbildnisse  zu  nennen  sind,  einigeheiaus.  Sebastiane 
del  Piombo  malte  den  Kardinal  Garandolet  mit  seinem  Sekretlr. 
(Duke  of  Grafton.)  Der  Untergebene  ist  hier  ganx  klein  und  in  die 
rechte  Ecke  gehoben,  er  wirkt  Icaum  noch  als  selfastftndige  Persön* 
lichkeit,  sondern  nur  als  Werkzeug  und  Handlange  seines  Herrn. 
Auch  das  Doppelbildnis  des  Marl^;ra{en  Gonsaga  und  seines  hinter 
ihm  stehenden  Sekretärs  aus  dem  Zusammenhange  einer  der  Fresken 
Mantegnas  in  der  Camera  degli  Sposi  in  lAantua  läßt  sich  hier 
anreihen 

Emen  weniger  unorganischen  Eindruck  machen  die  Doppelporträts 
von  Menschen,  die  nicht  in  einem  so  ausgesprochenen  Abhängigkeits- 
verhältnis zueinander  stehen,  als  es  das  zwischen  Herr  und  Diener 
ist;  also  die  Bildnisse  der  Maler  mit  ihren  Auitraggebern.  Tizian 
malte  sich  neben  einem  venezianischen  Senator  (?)  (Windsor),  Dyck 
sich  an  der  Seite  des  Lord  Bristol  (Madrid,  Prado)  (Abb.  32),  Watteau 
auf  dem,  leider  nur  noch  im  Stich  erhaltenen  Klde  hinter  dem  Cello 
spielenden  Herrn  von  Julienne  stehend.  Courbet  stellte  sich  in  dem: 
,,Bon  jourl  Monsieur  Courbet"  betitelten  Bilde  (Montpdlier)  dar,  wie  er 
auf  der  Reise  seuiem  alten  Gönner  und  lange  Zeit  hindurch  einalgen 
Abnehmer  begegnet  und  von  diesem  begrflBt  wird. 

Natürliche  Abhingigkeits-  und  Unterordnungsverhältnisse  bestehen 
zwischen  den  Gliedern  der  Familie,  zwischen  Eltern  und  Kindern. 
Holbein  läßt  den  Sohn  Th.  Goodsalves  (Dresden)  in  jedem  Sinne 
hinter  seinem  Vater  surüdctreten,  beide  blicken  nach  gleicher  Richtung 
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aus  dem  Bilde  herausi  stellen  aber  in  keiner  seelischen  Beziehung 
sueinander  und  auch  nur  soweit  in  formaler,  wie  etwa  zwei  sich  zur 
Hälfte  deckende  Bücher.  Auch  Tin torettos  Dresdener  Doppelbildnis 
gibt  wohl  m  dem  sitzenden  bärtijjen  Manne  und  dem  stehenden,  mit 
sprecliender,  aber  bescheidener  Gebärde  sich  herzubeugenden  Jüngling, 
Vater  und  Sohn.  Bronzinos  Doppelbildnis  der  Eleonore  von  Toledo 
und  ihres  kleinen  Sohnes  (Uffizien)  mag  eine  Mutter  mit  Kind  zeigen, 
und  Carri^res  verinnerUchle  Kunst  versucht  das  Bild  der  Mutter 
und  des  Sohnes  zu  geben;  nicht  eine  Mutter,  die  ihr  Kind  heb  hat, 
will  er  darstellen,  sondern  die  Mutterliebe.  Von  dem  innigen  Ver- 
hiltnit  ««^wihefi  Groflvater  und  Bnkd,  swisdien  Gfeiseaalter  und  IQnd- 
heit,  ersihlt  Ghirlandajo  in  dem  Doppelportrftt  des  Louvre  mit 
schlicliter  Obeneugunfskraft.  Ein  FrauenlieblingslMld  ist  die  gefOhl- 
und  geschmackvolle  Selbstdarstellung  Vig4e  le  Bruns  mit  ihrem 
Töchterchen  (Paris,  Louvre).  Leider  nur  in  van  Dycks  $tidi  ist  uns 
eine  schwache  Eriimerung  an  das  merkwürdige  Doppelbildnis  Tisians 
mit  seiner  Tochter  Lavinia  erhalten.  Der  Vater  legt  die  Hand  auf 
den  schwangeren  Leib  der  Jungverheirateten  Tochter.  Bin  Toten* 
Schädel  deutet  ihren  frühen  Tod  an. 

Im  Kreise  der  Famiüendoppelhildnisse  erwartet  man  an  erster 
Stelle  die  Porträts  der  Ehegatten.  Aber  gerade  das  Gattenbildnis  tritt 
verhältnismäßig  sehr  spät  auf.  Die  antike  Malerei  kannte  es,  wie 
das  herrliche  pompejanische  Doppelbiid  des  Paquius  Proculus  und 
seiner  Frau  (Neapel)  beweist.  In  den  Beigaben  von  Schriftrolle  und 
Schreibstift,  in  seiner  individuellen  Äusdruckskralt  und  in  dem  ner- 
vösen Spiel  der  geistreichsten  Gesichtszüge  mutet  dies  Doppelportrit 
wie  das  eines  SdiriftsteUerpaares  an.  Im  Italien  des  Blittelallers  be* 
sdchnen  die  erste  Bntwickehingystufe  des  Gattenbildes  die  AUiance- 
Porträts'*,  wie  sie  Jacob  Burckhar dt  genannt  hat.  Mann  und  Frau 
werden  als  Gegenstadce,  beide  noch  in  Profilaasithten,  auf  getrennten 
Bildtafeln  porträtiert  und  sich  g^;enseitig  anblidtend  aufgdUbigt.  So 
malte  Piero  della  Francesca  Federigo  di  Montefeltre  und  seine 
Gattin  Battista  Sforza  (Uffizien),  so  im  Norden  Hans  Memling  den 
Thomas  Portinari  und  sein  Eheweib  (Paris,  Sammlung  Leopold  Gold- 
schmidt), und  Holbein  den  Büi^rmeister  Jakob  Meier  und  Frau  in 
Basel. 

Zwischen  diesen,  nur  in  der  verknüpfenden  Vorstellung  des  Be- 
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sdiMiers  su  einem  DoppelbiMnls  sich  zusammenschUeflenden,  r&umlidi 
«ber  getrennten  AUiance-Porträts  und  den  reinen  Doppelbildnissen 
stehen  solche  Gattenbildnisse,  die  zwei  unter  einem  gemeinsamen 

Rahmen  vereinigte  Alliance-Porträts  darstellen.  Eine  feine  mittlere 
Rahmenleiste  trennt  auch  hier  noch  die  Pendants.  Die  verwandten 
Reiche  ?!nd  also  nicht  nur  in  der  Persoiialunjon  des  Beschauers,  sondern 
auch  in  der  Lokalunion  eines  Rahmens  miteinander  verbunden,  aber 
noch  nicht  geeint.  Francesco  Gossas  Bild  des  G.  Bentivolgi  I.  und 
seiner  Frau  (Paris,  Dreyfuß)  ist  em  Beispiel  lur  diese  Zwischenstufe. 
Auf  Gossas  Gemälde  ist  den  beiden  aneinandergefügten  Alliance- 
Portrits  auch  der,  vom  Mittelfhmen  dufdisduiittene,  landsduitlidie 
Iffitteignind  gemeinssm«  Die  Köpfe  selbst  stehen  vor  einer  neutralen 
Mauerfolie.  Auch  in  der  neuseitlichen  Malerei  vereintgt  nanEtnael- 
portrAts  auf  diese  Weise  au  Doppelbildniasen,  so  tat  es  Karl  Begas 
mit  den  ProfilUIdnissen  seiner  BItem  (Berlin,  Naüonal-Galerie).  Erst 
mit  dem  Wq^fall  der  kennenden  Leiste  wird  aus  dem  Bildni^MMr  ein 
Doppelbildnis;  nur  innerhalb  eines  Bildraumes  treten  die  Probleme 
dieser  Porträtgattung  auf. 

Diese  eigentümliche  Entstehungsgeschichte  des  italienischen  Gatten- 
bildnisses aus  zwei  räumlich  getrennten  Profil-Einzelporträts  weist  nun 
aber  auf  em  Motiv  der  Entwickelung  des  Doppelbildnisses  überhaupt 
hin.  Das  einzelne  Profil  fordert  e:n  zweites,  ihm  entgegengerichtetes, 
Wir  empfinden  den  Blick  seitwärts  ins  Leere  als  Frage,  der  die  Ant- 
wort fehlt,  als  Wanderung  zu  einem  unsichtbaren  Gegenüber.  Erst 
em  zweites  eatgegengenchtetes  Profil  scheint  mit  dem  ersten  zur 
isthetischen  Einheit  sich  zusammenzufügen.  Die  nebeneinander  hängen- 
den Porträts  schlflpf en  nun  in  einen  gemeinsamen  Rahmen,  die  trennende 
Mittelleiste  flllt,  —  und  nach  der  Vereinigung  können  sich  auch  die 
Kdpfe  wieder  ▼oneinander  ivenden,  d.  h.  in  die  Bnfacestellung  zurflck- 
kehren. 

Die  späte  AusbiMung  des  Gattendoppelbildnisses  in  Italien  hängt 
damit  sussmmen,  daß  die  Frau  er^  bildfähig  wird,  als  der  Mann 

schon  lange  su  Porträts  sitzt.  Selbst  in  das  Freskobild  werden  Frauen 
und  Kinder  erst  von  Ghirlandajo  eingeführt.")  Wie  weit  die  all- 
gemeine Stellung  der  Frau  in  der  Kultur  der  Zeit  und  die  Wand* 

hmgen,  die  sie  durchmacht,  von  Einfluß  waren  auf  die  Entwickelung 

auch  der  Frauenbildnisse,  imd  ob  sich  zwischen  dem  erwachenden 
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ursächliche  Verbindungen  herstellen  lassen,  kommt  hier  nicht  in  Frage. 
Es  ist  jedenfalls  kein  Zufall,  dafi  erst  der  feminine  Künstler  Andrea 
del  Sarto  ein  Doppelbildnis  von  sich  und  seiner  Gattin  gibt  (Pitti), 
auf  dem  er  die  —  so  oft  in  Ein^elhildnissen  wie  unter  der  Madonnen- 
maske porträtierte  Frau  —  nicht  nur  sich  selbst  malerisch  und  seelisch 
als  ebenbürtig,  sondern  als  sichtlich  überlegen  darstellt.  (Abb.  23)  Da- 
gegen malt  im  Norden  schon  vanEyck  das  große  für  die  Geschichte 
der  Porträtmalerei  so  bedeutsame  Doppelporträt  der  Arnolfini  (London, 
National  Gailery).  Vielleicht  war  die  Achtung  des  Weibes  im  Norden 
wirklich  eine  bürgerlich  wie  menschlich  höhere  als  im  Süden,  vielleicht 
apriclit  sich  in  der  reichen  Felge  der  Gattenbildnitse  «ncfa  das  persön- 
liche Verhältnis  des  Germanen  su  Frau  und  Ehe  aus»  das  von  dem 
des  Romanen  stete  durch  eine  Kluft  getrennt  war.  Gab  Andrea  del 
Sarto  eine  Ssene  aus  dem  Ehetagesleben,  so  stellt  van  £yck  den 
Ang^blick  der  feierlichen  Verlobung  dar.  Der  Kauftnann  g^obt 
seinem  i,angetrauten  Weibe"  die  Treue  vor  d«i  beiden,  im  Rundspiegel 
an  der  Wand  sichtbaren  Zeugen.  Man  vergleiche  mu*  die  zärtlich- 
intime  und  dabei  doch  saghafte  Laebesgebärde  des  Italieners,  der  den 
Arm  um  den  schönen  Frauennacken  legt,  mit  dem  zeremoniell  zurück- 
haltenden Aufeinanderliegen  der  beiden  Hände  das  Brautpaares  im 
Bilde  des  Niederländers,  um  einen  Gradn^esser  für  den  Gesiiinuiigs- 
unterschied ,  nicht  nur  für  die  verschiedene  Gefühlstemperatur  der 
Stunde  zu  haben.  In  die  gleiche  Londoner  Galerie  ist  Mabuses 
Doppelbildnis  der  Halhfiguren  eines  unbekannten  Mannes  und  seines 
Weibes  verschlagen  worden.  Gossaert  koordiniert  ohne  das  Binde- 
mittel irgend  einer  gemeinsamen  Handlimg  und  ohne  Momentanisierung 
des  Gefühlslebens  der  Dargestdlten  in  dieser  swei  Charakterköpfe  in 
ruhiger  Monumentalitit.  Die  Kette  der  Gattendoppdbildnisse  bricht 
in  den  Hiederlanden  nicht  ab. 

Ich  greife  ein  paar  Typen  heraus.  Da  ist  das  Amsterdamer 
Doppelbild  des  Frans  Hals,  das  früher  für  ein  Bildnis  des  Blalers 
und  seiner  Frau  galt,  Bs  ist  kein  Brautbild,  sondern  das  PortrAt 
eines  fidelen  Ehelebens,  iriersdirötiger  Lustigkeit  und  des  deftigen** 
holländischen  Behagens  an  sich  selber  voll.  Wie  breit  und  satt  sitzen 
die  beiden,  wie  pfiffig  verlegen  Iftchelt  die  Frau  über  den  derben 
Witz,  der  aus  den  schmatzenden,  gemeinen  Lippen  des  Mannes 
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gekommen  tit  Beide  silid  nicht  mehr  jung  und  ventehen  sich» 
und  der  wogende,  au8i«deikle  UinriA  geht  susatnmen  mit  dem  breiten 
Lachen,  den  derben  Gebirden  und  Empfindungen  der  Portrltitften. 

Gedämpfter  in  Stimmung  imd  Haltung  und  darum  sympathischer 
berührt  Pieter  Noorts  Gattenbildnis  (Berlin).  Mit  diesen  Idein« 
bürgerlichen  Ehepaaren  kontrastieren  die  Doppelbildnisse  des  Yan  der 
Heist  (Karlsruhe),  Abraham  van  dem  Tempel  (Berlin)  und  van 
Dyck  (Cassel).  (Abb.  24)  In  Thomas  de  Kaysers  und  van  de  Veldes 
Farnilienbildnissen  im  Freien  (Abb.  25)  ist  die  Landschaft  als  wirkliche 
Natur  gegeben,  als  Umwelt  des  Menschen,  nicht  nur  als  Folie  für  die 
Gestalten.  Es  sind  Ehepaare  gemalt,  die  mit  oder  ohne  Kinder  eine 
Landpartie  machen.  Dagegen :  vor  Landschaftskuiisäen ,  die  schon 
wie  Photographenhintergründe  mit  ihrem  verschmierten  Laubwerk 
und  den  stuckferbigen  Slulenbelustnulen  ausseh«!»  sitzen,  stehen  oder 
spazieren  jetst  Paare,  die  sich  geseHschafUich  benehmen,  stets  auf 
sidi  achten,  ▼omehme  Leute,  der  Geburt  und  dem  Stande  nach  sind 
oder  sein  wollen.  Die  Kleidung  wird  feiner,  kostbarer  und  eleganter. 
Auch  der  Gesiditstypus  wandelt  sich:  die  derben  biurisdien  oder  die 
Fischer-  und  BAckergesichter  der  holländischen  Pfahlbürger  werden 
abgelöst  von  einem  schmalgesichtigen,  dünnblütigeren  und  nervöseren 
Menschensdilag.  Sogar  die  Beine  werden  nicht  mehr  gemütlich  über- 
einander geschlagen,  sondern  die  FüBe  im  Tanzschritt  hintereinander- 
gesetzt,  der  freie  Arm  wird  in  der  beliebten  Pose  der  architektonisch 
werdenden  Zeit  mit  umc^eknicktem  Handgelenk  eingestemmt,  und 
statt  ihre  Liebsten  um  Schulter  und  Taille  zu  fassen,  legen  diese 
Männer  ihre  Hand  vorsichtig  unter  oder  auf  die  schlanke  gepflegte 
Hand  der  Frau ;  und  diese  hält  zierlich  in  der  anderen  Blumen  oder  den 
Fächer,  Van  Dycks  Nachwirkungen  verbanden  sich  mit  Rokoko- 
ausklängen und  venezianischen  Elementen  in  der  klassischen  eng- 
lischen Portrfttmalerei.  So  gibt  Galnsborough  in  seinem  Morgen- 
Spaziergang  ein  junges  Paar  yoxi  der  engüscben  wohlsituierten  und 
wohlerzogenen  Bfirgerlichkett*  Aus  der  deutschen  Portrttmalerei  vor 
Dürer  ist  nur  ein  Doppelbildnts  dieser  Kat^^rie  au  nennen,  ^on  der 
Hand  eines  unbekannten  Meisters,  das  „liebespaar"  in  Gotha.*)  Hinter 
einer  Steinb^^lstung  stehen  —  als  Halbfiguren  sichtbar  —  ein  Jüng- 
ling und  ein  Mädchen.  Er  trftgt  Rosen  in  den  tacken,  sie  ist  wie 
ein  EdelfrAulein  angetan.  Während  ihre  Hände  mit  einer  Quaste  an 
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der  Schultefschmir  des  Jüngling  spielen,  stnken  die  Augim  ineinander. 
Und  dieses  SichAnblicken  knüpft  eine  guuE  unvergleichlich  enge  Be- 
ziehung zwischen  beiden,  es  ist  ein  Seelenaustausch,  ein  gegenseitiges 
Sichoffenbaren  und  Sicheinanderhingeben.    Die  Ausdrucksbedeutung 

des  Blickes,  der  von  Mensch  zu  Mensch  geht,  wird  vielleicht  an 
keinen^  anderen  Doppelbilde  so  fühlbar  als  an  diesem.  Dem  Maler 
genügte  sie  nicht.  Was  in  den  Herzen  der  Verliebten  vorgeht,  spricht 
er  in  Form  eines  auf  Gabe  und  Gegengabe  sich  beziehenden  Wechsel- 
gespräches aus,  das  auf  emer  vielverschlungenen  BandroUe  zu  Häupten 
der  GestalLeii  steht: 

Sie: 

Sye  hat  Tch  nyt  ^uits  yeracht  dye  Tch  daB  schnflrlln  hat  gemacht, 

Er: 

Un  b jUich  hat  sye  ess  gadan  went  ich  han  ess  sya  genisse  lan. 

Wieder  werfen  wir  einen  Seitenbltdc  auf  die  psjchologisch  in- 
teressante Gruppe  der  Künstlerdoppelbildnisse.  Wie  sie  sich 
mit  ihren  Frauen  genult  haben,  das  sagt  «war  nichts  aus  Aber 

die  spezifische  Bedeutung  der  malerischen  Selbstdarstellimg,  die 
das  Thema  des  letzten  Abschnittes  dieser  Arbeit  bilden  wird,  wohl 
aber  erfahren  wir  hier  allerlei  über  die  Menschlichkeit  der  Maler, 
und  vielleicht  ließen  sich  diese  Gattenbildnisse  auch  als  ein  bild- 
nerischer Beitrag  zum  Probleme  der  Bedeutung  auffassen,  die  die 
Frau  im  Leben  der  großen  Meister  gespielt  hat.  Wenige  Beispiele 
müssen  genügen. 

Hans  Burckmair  d.  A.  hat  sich  mit  seiner  Frau  gemalt,  wie  diese 
einen  Spiegel  auf  den  Knien  halt,  in  dem  die  Kopfe  des  Ehepaares 
als  zwei  Totenschädel  erscheinen  (Wien).  (Abb.  26)  „Solche  Gestalt 
unser  Bdder  was  im  Spiegel  aber  nix  den  das"  lautat  die  Inschrift 
oben  links.  Also  kein  Bild  häuslichen  sorglosen  Ehei^flckes,  sondern 
eui  Ausdrude  der  mittelalterlichen  Totentansstimmung,  einem  ihn- 
lichen  Gefühle  entsprungen,  wie  der  Burckmairsche  Holaschnitt, 
auf  dem  in  venesianischer  Saeneric  der  Tod  einen  Jüngling  würgt 
und  mit  den  Zähnen  das  Gewand  einer  fliehenden  Frau  hUt.  Auch 
an  Holbeins  Schnitte:  „Der  Tod  und  das  Ehepaar"  und  an  das 
tetste  Blatt  des  Totentanzes,  das  „Wappen  des  Todes"  mit  der  De- 
vise: „Gedenk  das  Eadl"  ist  au  erinnern. 

Wir  haben  ▼on  Dürer  wohl  ein  Bräutigamsaelbstbildnis,  aber 
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kein  Ehebikinis.  Die  Versuchung,  den  Grund  dafür  in  den  Verhält- 
nissen seiner  Ehe  zu  suchen,  liegt  nahe. 

Immer  wieder,  wenn  von  der  Grundverschiedenheit  der  Charaktere 
und  Temperamente:  Rubens  und  Rembrandt  die  Rede  ist,  werden 
die  Doppel bjldnisse  der  beiden  Maler  miteinander  verglichen,  das  Selbst- 
bildnis des  Rubens  an  der  Seite  Isabella  Brandts  (München)  und 
das  Rembrandts  und  der  Saskia  in  Dresden.  Es  sind  auch  keine 
größeren  Gegensätze  zu  denken,  als  die  der  Stimmung  und  Gesinnung 
in  dieien  stofflich  sich  so  nahestehenden  Bildern.  Bei  Rubens  die 
State  Heiterkeit  hiusfichen  Gifickes,  eine  nghefte  briutliche  Zirttidikeit 
im  Berflliren  der  Hinde;  man  ist  versucht,  von  einem  Bikle  der  ger- 
manischen Ehe  Sil  reden»  bei  Rembrandt  dte  linnende  und  for* 
eierte  Pidelitit  gegen  Bnde  einer  guten  Mahteeity  breite  Gebftrden  und 
breites  Lafhiwii  das  wiimirititMwiii^ftft  Sitaen  der  Fraii  auf  dem 
des  Mannes,  der  dem  Besucher  mprostet,  kurs  eine  Stimmung,  dte 
den  Menschen  Rembrandt  auf  ein  soviel  tieferes  Niveau  verweisL 
Mit  Recht  betont  Neumann,  daß  ein  solches  Bild  eigentlich  nur  „per 
nefas"  aus  dem  Atelier  an  die  Öffentlichkeit  gelangt  ist.  Es  verhält 
sich  zu  dem  Rubens-Bilde  wie  ein  Tagebuchblatt  aus  den  Intimit&ten 
der  Flitterwochen  zu  einem  Gedicht. 

Atmen  die  Ehebilder  des  Rubens,  auch  die  späteren,  die  ihn  mit 
der  zweiten  Frau  Helene  im  Garten  zeigen,  stets  die  Sichere  Glücks- 
stimmung  eines  Mannes,  dem  alles  m  den  Schoß  fällt,  so  mutet  das 
Doppelbildnis,  welches  Boecklin  von  sich  und  seiner  Frau  gemalt  hat 
(Berlin,  National-Galerie),  wie  ein  Sinnbild  erkämpften  Eheglückes  an. 
Durch  eine  Herbstlandschaft  gehen  dte  beiden*  Die  Hinde  der  Frau 
halten  des  Mannes  Linlw,  als  iroUten  sie  sich  mit  „klammernden 
Organen"  der  Ltebe  Tersicbem,  der  Mater  sendet  den  Blick  seitwärts 
in  dte  Welt,  er  hat  den  Hut  abgenommen  und  bietet  die  Stirn  dem 
herbstUchen  Winde. 

Dte  ganae  Skate  der  Empfindungen«  dte  in  diesen  Doppelportrlts  tebt, 
liefie  sich  auch  ablesen  aussclilteBlich  aus  der  Sprache  der  Hände;  sie 
künden,  was  Mund  und  Auge  verschweigen.  Bei  Burckmair  das  Nicht- 
mehrberühren,  die  eingeschlafene  körperliche  Zärtlichkeit  der  späteren 
Jahre,  bei  Rubens  das  ,, Hand  in  Hand"  der  treuen  Kameraden  der  Liebe, 
bei  Rembrandt  das  um  die  Hiiftepacken,  die  Geste  sicheren  Besitzes, 

und  bei  Boecklin  das  Festhalten  eines  endlich  errungenen  Gutes. 
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In  der  bürgerlichen  Form  des  Liebesverkehrs  —  als  Braut-  oder 

Ehepaar  ~  sah  die  bürgerliche  Generation  der  Holländer  sich  gerne 
porträtiert,  Kindern  und  Kindeskindern  zur  Ehrfurcht  und  Nacheiterung. 
In  Italien  fehlt  die  Parallele  fast  vollkommen.  Die  großen  Herren 
und  Frauen  aus  den  stolzen  Familien  ließen  sich  wohl  als  Ahnen" 
malen,  in  den  Mittelstandsehen  aber  gab  es  keine  derartigen  Bedürf- 
nisse. Das  „Verhältnis" -Porträt  ersetzt  im  Süden  das  nordische 
Gattenbildnis. 

Sdion  AUS  d«ia  Grunde,  diB  man  «st  dar  Seit«  tttiar  Couitiaaiie 
fern  inkognito  bleibt,  ffllinn  die  sahMdien  italienischen  Dopp^- und 
EinselbUdnine,  „Halbbildnitse«*  in  Woermanns  Tenninol^Eie,  ana 
Genre  heran,  nach  Burckhardt:  die  Darstellung  anonymer  Pertonen» 
In  dieie  Kategorie,  die  sfriedien  reinem  Portrlt  und  reinem  Genrebild 
steht,  gehören  s.  B.  Tiaians  Liebeabilder,  so  das  eines  bddeideten 
jungen  Mannes  und  eines  nackten  jungen  Weibes  (Madrid,  Prado)» 
Die  Neugier,  vielleicht  auch  die  posthume  Klatschsucht  hat  die  ver- 
schiedensten Namen  für  die  Dargestellten  vorgebracht.  Und  wie  bei 
diesem,  so  weiß  man  ja  bei  den  Bildern  Palma  Vecchios  und  anderer 
Venezianer  selten  ^^enau,  ob  man  eine  „Venus",  eine  ,, Herzogin"  oder 
eine  ..Maitresse"  vor  sich  hat,  —  und  man  will  und  braucht  auch 
nicht  die  Anonymität  der  Porträtierten  zu  lüften;  läßt  doch  die  be- 
bezwingende Schönheit  dieser  Frauen  den  naiven  Beschauer  gar  nicht 
dazu  kommen,  nach  „Namen  und  Art"  zu  fragen.  Wie  allgemein  üblich 
solche  Portr&tphantasien  in  Venedig  waren,  geht  auch  daraus  henror, 
dafl  der  Venesianer  Biondo  in  seinem  Traktat  von  der  hochedko 
Malerei  dem  Künstler  vorschreibt,  die  herfthmtesten  Schönheiten  der 
Stadt  treu  au  porträtieren,  aber  in  den  Masken  mythologischer  Getalten, 
als  Myn^hen,  Amaaonen  usw. 

Von  den  venesianiscfaen  „amouröeen  Frauen",  die,  teüweiae  gut 
bürgerlichen  Familien  ent^ossen  und  mit  der  gansen  Bildung  ihrer 
Zeit  ausgestattet,  auch  geistige  Bedürfnisse  ihrer  Liebhaber  zu  be- 
friedigen wußten,  sticht  das  Dirnenvolk  der  Niederlande  in  körperlicher, 
sozialer  und  intellektueller  Hinsicht  ab.  Hier  wird  die  „feile"  Kokotte 
geschildert,  der  Offiziere,  ohne  Gemütsrücksichten  nehmen  zu  brauchen, 
Geld  bieten,  die  wie  jede  andere  käufliche  Ware  es  sich  gefallen 
lassen  muß,  betastet,  auf  ihre  Qtialität  hin  geprüft  zu  werden.  Ver- 
meers  schönes  Dresdener  Bild  sei  hier  als  ein  Beispiel  für  viele 
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geiMumt.  Auch  spiekn  dtoSaemn  des  „Angebotet**  nicfat  in  d«i  pbaota^ 
stitclicii»  adbtt  wie  ein  Liebetlied  tneloditcli  anmutemicn  Landscheften 
venesieiiiicher  ffildery  tondem  im  Fieudenliuii  und  in  »»AniniieHaMipen". 
Aber  euch  den  bürgerlichen  Ehefnmen  Hollends  haftet  stete  etwes 

von  der  Schenke  oder  vom  Spital  an.  Und  die  mit  den  schmalen  ge- 
kniffenen Lippen,  die  harthecsag  und  harthändig  Almosen  geben  und 
sich  mit  dem  lieben  Gott  ausgeeeichnct  stehen,  sind  noch  schlimmer 

als  die  anderen. 

In  dem  Verhältnis  des  Mannes  zur  Frau,  wie  es  sich  in  bild- 
nerischen Darstellungen  spiegelt,  spricht  sich  deutlich  ein  Stück  Kultur 
und  die  Gesinnung  einer  Nation  aus;  freilich  nicht  in  dem  Grade  an 
Legitimität,  der  diesen  Beziehungen  eignet,  wohl  aber  in  dem  der  Hu- 
manität und  in  der  Höhe  der  gegenseitigen  Ansprüche. 

Zum  Genre  führt  von  der  Portr&tdarstellung  schliefilich  auch  ein 
rein  focmeler  Weg.  Nicht  nur  das  Sehl  und  Tun  der  Fsrsooen  ent- 
scheidet über  das  Mehr  und  Weniger  an  Bildnischarakter,  sondern  auch 
Blick  und  Bfickriclitung  können  ihn  anfUeen.  Sobald  die  Figuren  eines 
Doppelbildnisses,  statt  dem  Bsachauer  in  die  Augen  au  sehen,  sich 
anblicken,  nihert  sich  das  Portrit  der  genrehaften  BÜdgattung,  da 
sich  Personen,  die  in  den  Weehsetvsrhehr  eines  Blidces  miteinander 
treten,  ein  Augengesprich  führen,  seelisch  vom  Beschauer  abschUeBen, 
für  sich  sein  wollen,  wie  das  ProfUbüdnis,  das  gleichsam  nur  mit 
einer  idealen,  auflerhatb  der  Rahmengrenaen  befindlichen  Person 
korrespondiert. 

Aus  diesem  Grunde  wirktGhirlandajos  Doppelbildnis  des  Alten  mit 
dem  Kinde  (Paris,  Louvre),  das  entschieden  Porträtzuge  trägt,  weniger 
als  Doppelbildnis  denn  als  ein  Genrebild:  „Großvater  und  Enkel". 
Die  Fragen,  ob  und  wieweit  die  innere  Bildeinheit  durch  Verknüpfung 
der  Porträtierten  mittels  des  Blickes,  durch  Stellung,  Gebärde  (inein- 
andergelegte  Kinde,  weisende  Finger  usw.)  und  durch  rein  malerische 
Kompoflitionsniittel  zu  erreichen  ist,  und  xwar,  ohne  dafi  die  Außere 
Einheit  des  Portrits  mit  dem  Beschauer  aufgehoben  wird,  diese  Fragen 
komidiaieren  sidi  im  Gruppenbildnis,  finden  aber  audi  erst  in  dieser 
Portritgattung  ihre  vollkommene  Beantwortung. 

Das  Gruppenportrit.  Die  Fihiglceit,  Besiehungen  swischen 
einer  Mehrheit  von  Personen  anschaulich  au  machen,  mit  bildnerischen 
Mitteln  s.  B.  eine  Obereinstimmung  in  den  Ansichten  darsustellen. 
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beiitit  icfaon  die  primitive  Kunst.  Pretlich  dnd  di«  Fonaen,  in  denen 
sie  solche  Vorgänge  eeeliiclier  Art  zwischen  Menschen  ausdrückt,  rein 
sjrmbolischer  Natur.  Nodi  unfähig,  die  Widecqriegelunc  der  Emp- 
findung in  Mienen»  Blick  und  Gebärde  zu  zeigen,  ziehen  die  primi- 
tiven Zeichner  zwischen  den  Augen  und  Herzen  symbolische  Ver- 
bindungslinien, die  für  die  Vorstellung  des  Betrachters  die  gemeinsame 
Blick-  und  Wiilensrichtung  der  Figuren  repräsentieren.  So  wird  auf 
dem  schon  erwähnten  indianischen  Gruppenbilde,  das  die  Petition 
einiger  Häuptlinge  beim  Präsidenten  der  Vereinigten  Staaten  diesem 
übermitteln  soll,  das  solidarische  Handeln  der  Indianer  durch  ein 
solches  verbindendes  Liniensystem  symbolisiert.^®) 

Die  Tendenz  und  die  praktische  Notwendigkeit,  ein  Innerei  an^ 
•chAulidi  in  Zeidien  «usmdrOcken,  bem  die  Möglichkeit  vofluuidcn 
war,  das  Aufiere  der  Wollenden  und  Fühlenden  darzustellen  und  in 
dieaon  ihr  Innenleben,  führte  sur  Bildertchrtft,  einer  ichenuitisclien 
Wiedergabe  von  Auadrudnbewegungen  und  fein  s  ymbolladien  Zeidien. 

Fragen  wir  nicht  nach  der  Bntwickelung  der  bildnerischen  Dar- 
stellung iron  Besiehungen,  sondern  nach  dar  Ausbildung  des  Gnip> 
pkrungsvermögens,  der  Zusammenordmmg  von  Menschen  zu  einer 
anschaulichen  Einheit,  so  ist  diese  Aufgabe  in  der  religiösen  Kunst 
l^löst  worden,  bevor  sie  in  der  Porträtmalerei  überhaupt  gestellt  wurde. 

In  Italien  bildete  sich  das  Vermöc^en  zw  fjnippieren,  ein  Arrange- 
ment von  Figuren  zu  treffen,  am  Heiligenbilde  aus,  der  nationalsten 
Bildgattung.  Die  Kompositionsaufgaben,  die  das  Andachtsbüd  stellte, 
decken  sich  mit  denen  der  Gr uppenporträtmalerei,  wenn  man  den  Ton 
auf  die  „Gruppe"  legt,  —  Porträtzwecke  liefen  wohl  nebenher,  wie  in 
anderem  Zusammenhange  mehrfach  erwähnt  wurde,  bestimmten  aber 
nicht  irgendwie  die  rein  kompositUwelle  Seite  der  Gruppendarstelhing. 

Wenn  man  diese  Bilder  imter  dem  Gesichtspunkt  einer  fort- 
schreitenden Entwickehing  vom  Einfachen  sum  Komplisierten,  Tom 
Leichten  zum  Schweren,  also  der  Anzahl  der  Beteiligten  nach  ordnet, 
begegnet  uns  suerst  die  Dreiergruppe  der  heiligen  Familie:  Maria, 
Joseph  und  das  Cbristuskind  —  Maria»  das  Christuskind  und  der 
kleine  Johannes  —  oder  die  heilige  Anna,  Maria  und  das  Christkind : 
die  sogenannte  „Anna  selbdritt".  Durch  das  Hinzutreten  zweier  oder 
mehrerer  Heiligen  zum  Platze  der  Madonna  entstehen  die  unendlich 
mannigfaltigen  Formen  der  „Santa  Conversazione'*.  Die  Themen 
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der  Dispata,  der  Anbetunc  der  K9nage  uiff.  atellen  ähnliche  Gruppen- 
•iifgeben. 

Aitliiiclich  sitst  Marie  mit  dem  Kinile  iioliert  auf  einer  Mitlel- 
tafel,  und  die  begleitenden  Heiligen  stehen  durch  Rehmenleisten  von 

ihr  getrennt  jeder  für  sich  da,  nur  durch  den  Gesemtraliiiien  zur 

äußerlichen  Einheit  miteinander  und  mit  der  Madonna  verbunden. 
Dann  fallen  die  trennenden  Schranken:  ein  Raum  umfingt  die 
Himmelskönigin  und  ihre  Verehrer  —  aber  nur  rein  formale  Be- 
ziehungen knüpfen  sich  zwischen  den  Parteien,  so  etwa  die  gemeinsame 
Einordnung  in  ein  geometrisches  Schema,  etwa  in  die  Dreiecks- 
komposition, oder  das  einigende  Spiel  der  mannigfaltigen  Kontraste 
nach  Farbe,  Form,  Haltung,  Bedeutung,  Geschlecht,  Alter  usw.  Erst 
allmählich  wandelt  sich  die  bloße  gemeinsame  Ko-£xistenz  im  Neben- 
einander z\xi  ifConversazione",  dem  Dasein  miteinander:  Seelische 
FSden  yerMnden  die  Verehrer  unter  eich  und  mit  der  thronenden  Maria 
und  dem  Kinde.  So  wird  die  Verlobungstzene  der  heiligen  Katharina 
ein  beliebtes  Motiv.  SchlieSlich  durchwaltet  ein  unendlicher  Be- 
eiehungsreichtum  formaler  und  psychischer  Natur  das  Bild  und  erzeugt 
jene  beglädEende  Hannonie  künstlerischer  und  menschlicher  Schdn* 
heiten  und  Kr&fte,  die  uns  vor  den  Andachtsbildem  der  italienischen 
Hochrenaissance  wie  eine  sanfte  Musik  bewußt  wird. 

Konnten  wir  von  dem  monologischen  Charakter  des  Einseiporträts 
reden  und  das  Doppelbildnis  als  Zwiegespräch  betrachten,  so  entspricht 
die  Gruppenbildnerei  den  Ensembleszenen.  Die  dramatische  und  dra- 
maturgische Technik  in  der  Gesprachsfuhrung  und  m  der  Regie  hat 
manche  formalen  Probleme  mit  der  malerischen  Gruppenkomposition 
gemeinsam. 

Die  kleinste  Gruppe  besteht  aus  drei  Personen:  ,,Tres  iaciunt 
coUegium".  Sehen  wir  uns  außerhalb  der  Sphäre  des  religiösen 
italienischen  BiMes  nach  Gruppenbildern  tmi,  mit  der  Zahl  der  Be- 
teiligten vom  Biafachen  tum  Verwickelten  aufsteigend»  so  ragen  unter 
den  BUdem,  die  drei  sachlidi  gusammengehörende  Figuren  zu  Gruppen 
anisammenfOgen,  die  Musik-  und  Familienbilder  hervor. 

Im  musikliebenden  und  gesellii^eitsfrohen  Venedig  fanden  diese 
,»Trto"-Bilder  in  doppeltsm  Sinne  ihre  Ausbildung  und  Blüte.  Sie 
ttdten  «wischen  Genre  und  Bildnis,  neigen  sich  bald  der  einen,  bald 
der  anderen  Gattung  mehr  au,   wie  es  auch  das  venesianische 
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Courtiniwnbildtut.  Di«  Namen  Giorgione  und  Lotto  rufen  die  Meister* 
beifli^ele  von  Auge  für  dieae^  durch  den  Zuflamznenklang  musikalischer- 
Situationen»  charaktervoller  Mensdien  und  koloristischer  Schönheiten 
so  liebenswerte  Bildgattung.  Das  musikalische  Gruppenbild  begegnet 
uns  in  Italien  auch  außerhalb  Venedigs:  in  der  wörtlich  genommen 
kindlichsten  Ausprägung  <tes  Engeltrios  auf  den  Stufen  des  Bla« 
donnenthrones. 

Die  unzähligen  in  Holland  gemalten  Konzerte"  sind  weder 
Gruppenbilder,  noch  viel  weniger  aber  Gruppenporträts.  Es  handelt 
sich  hier  vielmehr  um  Genredarstellungen,  die  nicht  der  Menschen 
und  menschlicher  Begebenheiten  wegen  gemalt  sind,  sondern  in 
denen  Raum  und  Mensch,  Möbel  und  Kleid,  Licht  und  Farbe, 
malerische  und  lioHnclit  Werte  gleichviel  bedeuten^  aufiinafidif  abge- 
stimmt und  SU  einer  eigentümlich  hoUlndischen  StiUebenscbönheit 
«usammengeordnet  sind.  Um  deutUch  zu  betonen»  daS  eine  mensch- 
liche Figur  viel  eher  als  KUderstinder,  als  Licht-  und  Parbantriger 
3U  wirken  hat»  dann  als  hcicdtoi  und  individudl  gestimmtes  Wesen* 
sind  die  Figuren  geraa  in  der  Rttckansicht  gegeben  und  als  ganae 
Gestalten  in  den  an  tud  für  sich  ja  kleinen  Bildraum  hineingestellt, 
so  daß  die  Gesichter  sich  nicht  vordrängen,  ja,  kaum  als  solche  ttber- 
haupt  wirken  können. 

Neben  die  musikalische  Dreiheit  tritt  das  naturliche  Trio:  die 
Eltern  und  das  Kind.  Riegl  bestreitet,  daß  das  Famiüenbild  über- 
haupt unter  die  Gruppierungsaufgaben  zu  rechnen  sei,  da  Mann  und 
Weib  Eins  oder  zwei  Seiten  desselben  Wesens  seien  und  Kind  und 
Kinder  als  ihre  natürlichen  Fortsetzungen  und  Abzweigungen  aufzu- 
fassen seien.  Künstlerisch  kommt  aber  diese  gedankUche  Beziehung 
gar  nicht  in  Betracht.  Mann,  Frau  imd  Kind  bilden  drei  verschiedene 
malerisclie  Werte,  die  genau  so  «isamnwmgeofdnat  «erden  mflssen, 
wie  drei  wildfremde,  nur  für  einen  augenblicklichen,  gemeinsamen 
Zweck  msammengehArige  Personen.  Das  Auge  sieht  die  Familien* 
mitglieder  ihrer  „Verwandtschaft"  wegen  nicht  leichter  ausammen 
als  etwa  Vereinsmitglieder  oder  Regimentskameraden.  Die  profane 
wie  „die  heilige  Familie"  stellt  keine  anderen  formalen  Aufgaben, 
als  irgend  ein  Dreiklang  von  Gestalten  sonst. 

Die  einzige  Erleichterung,  die  das  Familienbild  jeder  anderen 
Gruppenaufgabe  gegenAber  dem  Maler  gewihrt,  liegt  in  der  Unswei- 
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deutii^uit  der  Mdiiclien  Beslehung^»  di«  z,  B.  «wischen  Vater,  Mutter 

und  Kind  walten.  Von  einer  harmonischen  Zusanunenordnung  der 
drei  Gestalten  wird  der  Maler  dadurch  freilich  nicht  entbunden.  D«B 
aber  auch  die  vereinheitlichende  Vorstellung  des  Miteinanderverwandt- 
seins  der  Dargestellten  sofort  außer  Kraft  tritt,  wenn  die  Beziehungen 
nicht  normaler",  typischer  Art  sind,  zeigt  beisplelsv/eise  Tizians 
Bildnis  Pauls  III.  (Neapel,  Museum)  mit  seinen  beiden  Neffen.  Hier 
ist  vielmehr  von  einem  seelischen  Aus-,  als  von  einem  Zueinander 
die  Rede,  der  malerische  Reiz  dieses  Bildes  beruht  aber  gerade  in 
dem  Sichbegegnen  der  anschaulichen  Einheit  mit  dem  seelisch-sach- 
Uchen  Zwiespalt  unter  den  Porträtierten. 

Die  belieblen  veneaianisdien  Dreiergruppen  von  Halbbildnis-' 
Charakter  iverden  weder  schöner»  noch  Ändert  sich  Ihr  komposltioneller 
Wert  dadurch,  daB  man  a.  B.  statt  der  „Drei  Graiien*'  das  Bild  Palma 
Vecchios  In  Dresden  die  ,,Drei  Schwestern"  nennt. 

Das  iltesle  deutsche  Familienportrlt:  Graf  Siboto  von  Falkenstein 
mit  Gemahlin  und  awei  halberwachsenen  Kindern  (aus  dem  Codes 
Falkensteinensis  des  Münchener  Reichsarchives)  ae^  die  vier  Personen 
nebeneinander  sitzend  auf  einer  Art  Wanddivan.  Die  Verbindung 
wird  dadurch  hergestellt,  daß  links  die  Mutter  und  das  eine,  rechts 
der  Vater  und  das  andere  Kind  sich  in  die  Augen  sehen  und  alle  vier 
ein  sie  verknüpfendes  Spruchband  lialten. 

Das  natürliche  häusliche  Zentrum  auf  späteren  germanischen 
Famihenbüdern  bildet  der  Tisch,  und  in  bürgerlichen  Gruppenporträts 
des  19.  Jahrhunderts  der  gemütliche  abendliche  Sammelpunkt  der 
Familienlampe,  so  bei  Oldach,  Menzel  u.  a.  m. 

In  Italien  entwickelt  sich  aus  den  Stiftergruppen  auf  den  Andachts* 
bildem  eine  Art  feierlicher  Famdlenbildnismakfei,  die  aber  natur- 
gemlB  den  groBen  Kerrscherfamllien  reserviert  bleibt.  Hierher  gehört 
vor  allem  Lorenso  Costas  Madonna  mit  der  Familie  Bentivogtio 
(Bologna,  S.  Giacomo  Maggiore).  Die  fürstliche  giofie  Familie  ist 
vAnig  portrfttmIBig  In  Enfacekftpfen  gegeben,  selbst  die  aur  Seite  der 
Madonna  knieenden  Hauptpersonen  blicken  aus  dem  Gemälde  heraus; 
das  Motiv  der  Familienversammlung:  Die  Verehrung  der  Jungfrau  — 
tritt  völlig  zurück  hinter  das  eigentliche  Thema  eines  großen  Fa- 
milienbildnisses. Eine  selbständige,  nur  um  iiirer  selbst  willen  gemalte 
Bildnisgruppe  führte  Mantegn«  in  die  italienisdie  groBe  Malerei  ein 
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mit  seinem  lebensgroBen  Wandbilde  der  Gonzaga  (Mantua,  Camera 
degli  Sposi).  Als  Beispiele  des  seltenen  bürgerlichen  Familienbildes 
in  Italien  seien  Lorenzo  Lottos  Londoner  Familtenbildnis  (Abb.  27) 
und  Bernardino  Licinios  Fanlilie  seines  Bruders  (Rom,  Galerie 
Borghese)  genannt  und  das  große  Musikbild  JacopoBassanos  (Florenz, 
Uffizien),  das  den  „Hesiod  von  Venedig"  mit  den  Seinen  darstellt. 

Im  Norden  malt  Jan  van  Scorel  das  erste  Familienbildnis  m 
freier,  um  den  Tisch  gruppierter  Anordnung  (Cassel).  Und  nun  folgt 
eine  FüUe  aiederliiidtecher  Gruppenportritt  aus  dem  Femilieiileben» 
von  denen  ich  ein  pear  Beispiele  namhaft  meche.  Steif  in  der  Kern« 
Position  ist  das  Brüsseler  FamiUenbUd  des  Martin  de  Vos;  airei  Doppelt* 
portrAts:  Vater  mid  Kind,  —  Mutter  wid  Kind,  sind  einsig  durch  das 
enge  Kebeneinandersitsen  vor  einem  Tisch  verbunden,  dessen  scntrale 
Stellung  und  Aufgabe  als  Bindeglied  su  dienen  noch  durch  eintti 
Blumenstrauß  betont  wird. 

Glücklicher  hat  Cornelis  de  Vos  sich  mit  Frau  und  Kindern  dar- 
gestellt, ebenfalls  auf  einem  Brüsseler  Bilde.  Die  Kinder  sind  hier  auf 
die  eine  Seite  herübergenommen,  und  an  Stelle  der  Nebeneinanderord- 
nung  ist  eine  leichte  Gruppierung  hintereinander  getreten:  Die  Mutter 
mit  dem  jüngsten  sitzt  schräg  vor  dem  Vater  mit  dem  älteren  Kinde. 
Dadurch,  daß  dieses  die  Mutter  anblickend  ihr  in  der  Richtung  der 
Bilddiagonale  Kirschen  anbietet,  wird  die  Verknüpfung  der  Schichten 
hergestellt. 

Wie  dem  malerischen  Kompositionsbemühen  die  natürliche  Ge- 
schlossenheit der  Dreiergruppe  entgegenkommt  gegenüber  der  Gefahr, 
in  svpei  Hilften  eusrinender  au  fallen,  die  jede  Vierergruppe  birgt, 
aeigt  etwa  der  Vergleidi  der  Vos'sdien  Bilder  mit  dem  Gruppoi'- 
portrit  der  Familie  des  Malers  Frana  Snyders,  das  van  Dyck  ge- 
malt hat  (Petersbu^,  Eremitage).  Das  Nebeneinander  von  Mann  und 
Frau  wird  hier  au  einem  Miteinander  durch  das  Kind,  das  auf  dem 
Schöße  der  Gattin  sitzend,  rückwärts  zu  dem  stehenden  Vater  auf- 
blickt. Die  äußere  Blickeinheit  des  Ehqiaares  mit  dem  Beschauer 
wird  ergänzt  durch  die  innere  Einheit  zwischen  Vater,  Mutter  und 
Kind,  die  auf  dem  Blick  und  dem  Halten  des  Kindes  beruht. 

Diesem  Bilde  einer  Malerfamilie  reihen  sich  zwanglos  eine  Anzahl 
von  Gruppenporträts  an,  auf  denen  sich  die  Maier  selbst  im  „Kreise" 
der  Familie  dargestellt  haben.    Mit  neun  Verwandten  hat  sich  Ostade 
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in  einem  schön  und  palMtartif  muagertatteten  Zimmer  gemalt  (Paris, 
Louvre).  Die  Anordnung  ist  eine  unsagbar  nüchterne,  bandartige, 
nur  zwei  kleine  spielende  Kinder  bringen  etwas  Leben  in  diese  durch 

den  Raum  zerstreut  aufgebaute  Familie. 

Das  altberühmie  Motiv  des  Tisches  hält  die  Familie  des  jüngeren 
Teniers  (Berlin,  Kaiser  Friedrich  -  Museum)  zusammen.  Vor  dem 
Hause  auf  einem  Altan  mit  schöner  Aussicht  auf  Kanal  und  Dorf 
sitzt  die  Familie  bei  der  musikalischen  Abendunterhaltung,  und  auch 
die  vierkantigen,  kurzhalsigen  holländischen  Likörflaschen,  kühl- 
gestellt  in  einer  Bowle,  fehlen  nicht. 

Gemeinschaftliche  Musik  und  gemeinsames  Essen  müssen  das 
Zusammensein  der  Verwandten  audi  auf  dem  Mhtoen  Familienluldnis 
des  Jordaens  (Madrid,  Prado)  rechtfertigen.  Der  Maler,  schlank  und 
▼omehnit  gans  kaTaiiermlBig,  steht,  in  der  linken  Hand  noch  das 
Instrument,  neben  ihm  die  Schwester  mit  dem  Fruchtkorb,  und  seitlich 
von  beiden  sitst  die  Frau,  die  das  lachende,  ebenfalls  Früchte  tragende 
Kind  leicht  an  sich  drückt. 

Auf  einer  SonntagnachmittagB-Landpartie  in  die  Umgebung  von 
Amsterdam  malte  Adriaen  v.  d.  Velde  (Amsterdam,  Rijksmuseumy 
seine  eigene  oder  eine  holländische  Patrizierfamilie.  (Abb.  25).  Vater 
und  Mutter  gehen  Hand  in  Hand  und  in  Erholun^sgemütlichkeit 
spazieren,  vor  ihnen  spielen  Kind  und  Hund,  tmd  hinten  wartet  der 
Wagen  mit  den  Brabanter  Schimmeln. 

InLar^Mllieres  Selbstbildnis  mit  Frau  und  Tochter  (Paris,  Louvre) 
weist  nichts  mehr  auf  das  Malertum  des  Mannes  hin,  alles  zeigt,  daß 
er  in  erster  Linie  Kavalier,  in  zweiter  erst  Künstler  sein  will.  (Abb.  28). 
Links  sitst  im  Jagdanzug  der  Maler,  das  Gewehr  «wischen  den  Knien, 
unter  seiner  Riesenperüdce  frisch  aus  dem  Bilde  herausbUdcend. 
Zwischen  ihm  und  der  rechtssitsenden  Frau  mit  dem  hodmiütig- 
dummen  Hennengesidit  steht  das  Tdchterchen,  das  mit  „himmelndem" 
Augenaufschlag  und  graziöser  Geste  der  rechten  Hand  ein  Lied  singt, 
dessen  Noten  auf  dem  Blatt  in  der  herabhängenden  Linken  stehen. 

Wie  viel  bescheidener  hat  sich  der  eine  Generation  jüngere  Pesne 
auf  dem  Berliner  Bilde  mit  seinen  beiden  Töchtern  porträtiert,  an 
der  Staffelei,  mit  Augenglas,  Pinsel  und  Palette.  Den  Hintergrund 
bildet  die  dunkle  Wand  des  Zimmers,  nicht  mehr  die  Dekoration  eines 
Jagdgefildes,  und  an  die  Stelle  der  Noten  ist  ein  Schoßhündchen  getreten. 

WkCtsoldt,  Dxt  Kuiut  dei  Portriti. 
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Goethe  enihlt  in  Dichtung  und  Wahrheit  (14.  Buch),  wie  er 
auf  der  Rheiareise  des  Jahres  1774  in  Kdln  die  ehemalig  Jabachitche 

Wohnung  bewundernd  durchschreitet,  „wo  mir  das,  was  ich  sonst 
nur  innerlich  zu  bilden  pflegte,  wirklich  imd  sinnlich  entgegentrat.  .  .  . 
Was  nun  aber  die  hierdurch  (durch  den  Anblick  des  völlig  erhaltenen 
Edelhofes)  woindersam  aufgeregten  Empfindungen  überschwänglich 
vermehrte  und  vollendete,  war  ein  großes  Familiengemälde  liber  dem 
Kamin.  Der  ehemalige  reiche  Inhaber  dieser  Wohnung  saß  mit  seiner 
Frau,  von  Kindern  umgeben,  abgebildet,  alle  gegenwärtig,  frisch  und 
lebendig,  wie  gestern,  ja,  von  heute,  und  doch  waren  sie  schon  alle 
vorübergegangen.  .  .  .  Wie  ich,  überwältigt  von  diesen  Eindrücken, 
mich  verhielt  und  benahm,  wfiBte  ich  nicht  am  sagen.  Der  tiefste 
Grund  meiner  menschliclien  Anlagen  und  dichterischen  Fihigkeiten 
ward  durch  die  unendUcfae  Heiaensbewegung  aufgededct,  und  alles 
Gute  mid  LieheveUe,  was  in  meinem  GemQte  lag,  mochte  sieh  auf- 
schlieBen  und  hervorbrechen;  denn  von  dem  Augenblidr  an  ward  ich 
ohne  weitere  Untersuchung  tmd  Verhandlung  der  Neigung^  des  Ver- 
trauens jener  vorzüglichen  Männer  für  mein  Leben  teilhaft."  Dieses 
le  Brunsche  Familienporträt  des  Direktors  der  ostindischen  Bank  in 
Paris,  Sammlers  imd  Kunstliebhabers,  in  dessen  Kölner  Hause  Rubens 
geboren  sein  soll,  machte  auch  auf  Goethes  Zeitgenossen  einen  un- 
vergeßlichen Eindruck,  den  wir  heute  auf  kerne  Weise  m  uns  wach- 
rufen können.  Goethe  schrieb  noch  einige  Wochen  nach  dem  Besuch 
des  Hauses:  „oft  wohn'  ich  mit  Jabachs  Geist",  und  als  er  dreißig 
Jahre  später  das  Gemälde  wiedersah,  notierte  er  unter  den  „Kunst- 
schätzen am  Rhein,  Main  und  Neckar":  „Handelsleute  taten  sich 
hervor,  welche,  in  das  ferne  Ausland  wirkend,  Kunst  und  Künstler 
IMerten.  Unter  soldien  wird  der  Name  Jabach  mit  Ehrfurcht  ge- 
nannt. Dieser  vocstti^he  Mann,  umgeben  von  seiner  wohlgebildeten 
und  wohlh&bigen  Familie»  wird  uns  noch  jetst  lebensgrofi  durch  ein 
Bild  von  le  Brun  vor  Augen  gestellt.  Es  Ist  vollkommen  erhalten 
noch  in  Köln  und  verdienti  als  eine  der  ersten  Zierden  einer  bald  so 
hofiFenden  ölfentlicfaen  Anstalt  eingeordnet  au  werden."  Goethes 
Wunsch  ist  in  Erfüllung  gegangen.  Das  Gemälde  befindet  sich  jetst 
im  Berliner  Kaiser  Friedrich-Museum.  Wir  sehen  in  diesem  Grupp^i- 
porträt  eine  in  sich  vollendete  Darstellung  der  Gesellschaftsmenschen 
und  des  gesellschaftlichen  Benehmens  in  einem  reichen  international 
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geürbten  Haut«  des  17.  Jahrhumierts.  Vertrauliclikeit  und  Andeu- 
tung seelischer  Beziehungen  Itmililfer  Art  sind  Ini^tUdi  gMüleden, 
nur  der  feierliche  Schwung  der  groAen  ddcorativen  Linien  hält  di« 
Glieder  der  Familie  susammen. 

Wieder  eine  andere  Kultur-  und  Empfindungswelt  spiegelt  sich 
in  den  englischen  Gruppenporträts  hundert  Jahre  später,  z.  B.  in  dem 
Bilde  der  Familie  Baillie  von  Gai nsbor  o u  g h  ,  aus  dem  die  Gepfleg;t- 
heit  und  legere  Eleganz  des  Landadels  und  die  Freiheit  des  Sichgebens 
auf  der  unverlierbaren  Grundlage  der  guten  Erziehung  spricht. 

Neben  dem  englischen  Aristokraten  der  Berliner  Spiefier:  Cho- 
dowieckis  Familienbild,  das  sogenannte  Tiergartenbild".  Vorn 
das  Spalier  der  beiden  Knaben  und  drei  Mädchen  in  der  schrecklichen» 
unkindlichen  Tracht  tron  1775  etwa,  dahinter  aneinander  vorbei» 
sdiend  die  Eltern,  «e,  wie  ein  Fischwelb  und  mit  einem  »»kleinen 
VerdruB"  behaftet»  sttttst  den  Kopf  auf  den  rechten  Arm»  er  den 
seinen  auf  seine  Ober  dem  spanischen  Rohr  susammengelegten  Hinde. 
Die  Pose  ist  weg»  —  aber  eine  traurige  Nflchtemheit  ist  an  ihre  Stelle 
getreten,  die  Manieren  der  Grofien  sind  denen  der  »»kleinen  Leute" 
gewichen. 

Der  beste  Bildnism&ler  um  1800»  der  sich  „auch  nicht  des  Er- 
werbes wegen  aufs  Porträtmalen  applizieren**  wollte,  Philipp  Otto 
Runge,  hatte  den  Zug  zum  Monumentalen,  und  die  Porträts,  die 
sämtlich  im  letzten  Lustrum  seines  kurzen  Lebens  entstanden,  zeigen 
ein  f^roßes  Wollen  und  Ernpfuiden,  dem  freilich  das  technische  Ver- 
mögen noch  nicht  gewachsen  ist.")  Über  seinen  dänischen  Lehrer 
Juel  mag  wohl  etwas  David  scher  Geist  zu  ihm  gedrungen  sein,  denn 
an  den  Maler  des  Herrn  Leriziat  wird  man  erinnert  vor  den  fest 
gemalten  Köpfen  des  jungen  Norddeutschen.  Das  Familtengruppenbild» 
das  ihn  mit  Frau  und  Bruder  in  einer  Parklandschaft  zeigt»  spridit 
mehr  mit  der  Silhouette  als  durch  die  heute  im  Ol  ertrunkene  Farbe. 
Ea  ist  empfunden,  wie  die  Frau  iwischen  den  brüderlichen  Freunden 
steht  und  sie  doch  nicht  trennen  möchte,  den  Mann  umschlingt  und 
des  Schwagers  Hand  hilt.  (Abb.a9).  Runges  gröflter  Gedanke  ist  aber 
die  Vorstudien  nicht  hinweggekommen.  Er  plante  in  Kopenhagen  ein 
Familienbild  monumentalen  MaQsUbes  (i2x7Fufi)  für  einen  Saal 
im  Hause  des  Bruders.  Die  Familie  sollte  im  Garten  vor  der  Veranda 
am  Teetisch  ▼ersammelt  sein  und  von  dem  Ferienbesuch  der  erwach* 
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teiWD  Sdlue  flberraacht  ncfdan.  Dioet  Gemilde  einer  BOfigeffMiiille 

aus  dem  romantischen  Deutschland  ist  leider  nicht  gemalt  worden. 
Einen  Hamburger  Vorläufer  hatte  Runge  in  dem  PorträtmÄler  Luhn, 
der  hundert  Jahr«  vor  ihm  sein  grofies  Familienbild  in  Braunschmg 
gemalt  hatte. 

Die  deutsche  Porträtmalerei  schritt  auf  dem  Rungeschen  Wege 
nicht  weiter,  sie  geriet  m  die  Kunstgeschichte,  ins  Nazarenertuin. 
Overbeck  malte  sich  mit  Frau  und  Kind  fromm  und  trocken  als 
„heilige  Familie".  (Abb.  30).  Auch  die  späteren,  kompositionsfrohen, 
großen  deutschen  Maler  versagen:  Feuer  bach  ignorierte  das  Thema, 
Marees,  der  sichere  Porträtist,  blieb  Junggeselle,  Boecklin,  der  Ehe- 
mann mid  Familienvater»  hat  kein  Gruppenportr&t  gemalt 

Wir  erweitem  den  Kreis  der  Betrachtung  und  kommen  von  den 
Fanialienssenen  su  den  Kollektivportr&ts.  Die  sachliche  Aufgabe  des 
XoUektivportrlts:  eine  Hoheit  gleichberechtigter  Personen  danm* 
stellen,  wird  im  Norden  wie  Im  Sfiden  formal  geltet  durch  das  Kom- 
positionaiirinsip  der  ,|Reihttng".  Die  Mtebeneinanderordnung  der  Figuren 
im  Bilde  spricht  die  Koordination  der  Porträtierten  im  Leben  deutlich 
aus.  Wie  in  der  militärischen  Formation  Rangtintcrschiede  durch 
Unterschiede  der  Standpunkte  markiert  werden:  Gleichgestellte  die 
sind,  die  räumlich  gleich  gestellt  sind,  Vorgesetzt«?  aber  wörtlich  vor 
gesetzt  (,,aus  der  Front")  sind,  —  so  treten  auf  diesen  ältesten  Gruppen- 
bildnissen die  Porträtierten  „in  Linie  zu  einem  oder  zu  zwei  Gliedern"  an. 

Solche  Reihenporträts  malte  in  Italien  z.  B.  Ghirlandajo  auf 
seinen  Fresken,  und  zwar  treten  die  Bildnisansammlungen,  wie  wir 
das  gleiche  für  Einzel-  und  Doppelbildnjs  gesehen  haben,  — ■  anfangs 
nur  in  der  Assistenz  auf :  als  Gruppen  von  Zuschauem  oder  Handelnden. 
Noch  auf  Raffaels  „Züchtigung  des  Heltote**  begleitet  den  Papst 
Julius  II.  euie  Ansahl  Willig  unbeteiligter  Portritfiguren.  Abseits 
steht  auch  das  interessante  Reihenportrtt  Ucellos  im  Louwe, 
auf  dem  der  Maler  fünf  Brustbilder  (sein  eigenes,  das  (Mottos,  Donatdlos» 
Bnmellescos  und  des  Mathematikefs  Manetti)  nebeneinander  und 
swischen  enge  RahmenUnien  eingespannt,  auf  schlicfatem,  dunklem 
Grunde  gemalt  hat. 

Bei  diesen  italienischen  Versuchen,  eine  Mehrzahl  von  Porträt- 
figuren zu  einer  Gruppe  zusammensulügen,  wird  man  erinnert  an  die 
Anfinge  der  Portr&tgruppenmalerei  in  Holland,  wie  wir  sie  in  den 
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JenualemfahKni  des  Jan  van  Scor «1  in  Utrecht  fuuten.  DasGnsiqien- 
bildais,  in  teioer  eigentOmlicli  hoUindiidwn  AitaprlKung  ata  Kor- 
porationsbildnts,  wiirite  m  nattonataten  BUdgattung.  Selbständige 

Individuen,  die  sich  um  eines  unpersönlichen,  idealen  ^mdces  willen 
zu  einem  Vereine,  zu  zeitweiliger  Einheit  freiwillig  zusammengeschlossen 
haben,  sind  die  Auftraggeber  der  Maler.  Hier  herrschen  also  zwischen 
den  TW  Porträtierenden  nicht  die  engen,  die  Finheitsvorstellun^  von 
vornherein  unterstutzenden,  seelischen  Beziehungen,  wie  im  Famüien- 
oder  Freundschaftsbildnis;  eine  unanschauliche  und  unpersönlichere 
gemeinsame  Aufgabe  hält  die  heterogenen  Elemente  sachlich  zusammen. 

Auch  diese  holländischen  Bildnisgruppen  nehmen  ihren  Ausgang 
von  Kultusbildern  des  15.  Jahrhunderts,  auf  denen  eme  Mehrzahl  von 
Porträtköpfen  in  den  Stiftergruppen  gegeben  war  (so  bei  Geertgen 
van  HaarleRi,  Wien).  Diesen  nnselbstindigen  KoUektivpoftrits  folgen 
die  setbstindigenBildnisgruppen  geistlicher Brfldecicliaften.  HoUlndiscbe 
demokratisdieGesinntuig  und  Staatsfonn  fand  ihie  ninate  kilnstlerlsclie 
Spiegelung  in  dieser  Bildgattung.  Die  bürgerliche  Gleichheit,  die  sich 
erst  awischen  den  Menschen,  im  Mit-  und  Nebeneinanderleben  ftthlbar 
macht,  sah  sich  porträtiert  In  den  Bildnisgruppen:  Anhäufimgen, 
gleichmäßig  aufgefafiter,  gestellter  und  gemalter  Personen.  Kiuiilikte 
audschen  Künstler  und  Auftraggeber  entwickelten  sich  erst  an  den 
Gruppenbildnissen,  da  in  ihnen  das  zu  porträtierende  Menschenmaterial 
eben  gruppiert",  d.  h.  über-,  unter-  und  zusammengeordnet  ist,  da 
hier  die  Platzfrage  sich  nicht  nach  sozialen,  sondern  nach  malerischen 
Gesichtspunkten  entscheidet. 

Die  prinzipiellen  Probleme,  die  das  Gruppenporträt  stellt,  bleiben 
stets  die  gleichen,  ob  sie  Rembrandt  oder  Tizian,  Hals  oder 
Liebermann  zu  lösen  tmtemehmen.  An  einer  holländischen  Bildnis- 
reihe  lassen  sie  sich  aber  am  leichtesten  aufzeigen.  Rembrandt  hat 
in  seinen  drei  grofien  Gruppenbildnissen,  in  der  Anatomie,  der  Nacht- 
wache und  den  Staalmeesters  geseigt^  daß  die  Aufgabe  des  Gntppen- 
portrits  keine  contradictio  in  adjecto  ist;  er  rang  in  drei  stolaen 
Gängen  mit  demselben  Gagner,  dem  Auftrag  einer  Menschenportritierung, 
der  ihm  stets  unter  anderer  Maske  und  unter  verschiedenen  Bedin* 
gungen  gegenfibertrat. 

Wer  es  untermmmt,  über  so  oft  betrachtete  und  ausführlich 
beschriebene  Bilder  noch  einmal  seine  Meinung  hdren  m  lassen,  muB 
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notwendig  mandies  von  anderen  Beobaditete  und  Ausgesprochene 
wiederholen,  um  durch  Gruppierung  und  Betonung  vielleicht  allgemein 
bekannter  Tatsachen  das  Objekt  in  die  Beleuchtung  zu  setzen,  deren 
es  für  seinen  Zweck  bedarf.  So  sei  für  das  Folgende  auf  Neumanns 
und  Riegls  eingehendere  Analysen  der  drei  Rem br and t sehen  Haupt- 
werke dankbarst  verwiesen.^') 

Die  Einheit  der  Handlung  und  des  Interesses.  In  der 
Anatomie  sind  acht  Ärzte  —  Chirurgen  —  zu  [dem  gemeinsamen 
Zwecke  ihrer  wissenschaftlichen  Fortbildung  versammelt.  Der  eine 
▼on  ihnen  —  Dr.  Tulp  —  doziert,  sprechend  und  weisend,  an  der 
Lddie,  die  «äderen  hdren  und  tchanen  ihm  su.  Damit  ordnen  bIgIi 
die  sieben  Hdrer  MwiUig  und  fttr  die  2eit  des  Kollegs  und  der 
wichtigen  Sache  xuliebe  dem  einen  von  ihnen  unter.  So  verUndet 
sich  die  vom  Standpunkt  der  social  gleichgestellten  Auftraggeber  ge- 
forderte Koordination  der  Porträtierten  iwani^oo  mit  ihrer  kOnstleriacfa 
notwendigen  Subordination. 

Weniger  durchsichtig  für  den  Beschauer  liegen  die  Verhältnisse 
der  Handlungseinheit  und  des  Anteils  der  einzelnen  an  ihr  in  der 
Nachtwache.  Das  Bild  der  Chirurgen  stellte  eine  Anzahl  Männer  dar 
während  einer  theoretischen  Beschäftigung:  lehrend  und  lernend.  — 
Alle  äußerhchc  Handlung  fiel  somit  hinweg,  dafür  bildete  eine  gemein- 
same geistige  Tätigkeit  das  Versammlungsmotiv.  Dieser  Anlaß  zeigte 
jeden  Kopf  und  jede  Gestalt  in  bildnismäBiger  iClarheit,  Ruhe  und  in 
iimerer  Belebtheit. 

Hier  dagegen,  in  der  sogenannten  Nachtwache,  handelt  es  sich 
darum,  Bdänner  der  verschiedensten  praktischen  bürgerlichen  Berufe 
au  portritieren  in  Anittbung  ihrer  freiwillig  übernommenen  Sdifitaen- 
pAidit,  also  in  einer  militlriscfaen  Situation.  Da  man  die  Schtttaen 
nidit^  wie  etwa  die  Arste,  bei  einer  gemeinschaftlidien  geistifen  Titig- 
keit  darstellen  konnte,  aus  künstlerischen  Rflcksichten  aber  doch  nach 
einem  AnlaB  suchen  nniSte,  der  sie  in  Ruhe  und  In  portrAtmifiiger 
Haltung  SU  malen  erlaubte,  waren  die  zahlreichen  Bilder  der  Schütsen- 
niahlzeiten  entstanden,  deren  berühmteste  den  Namen  Hals  tragen. 
Der  Tisch  bot  ein  Zentrum  der  Gruppierung,  das  Mahl  eine  gemein- 
same Handlung  und  die  Situation  der  Tischgespriche  mannigfache 
Gelegenheit,  zwanglos  Partialeinheiten  und  Untergruppen  zu  bilden, 
innerhalb  der  Afiekteinheit  gleichsam  Stimmungsinseln  zu  sdiaffen. 


Digrtized  by  Google 


Rmbmtutts  QmppenporMtts 


«95 


Fflr  Molluid  lulltet  d«s  Schtttsenfetefe  das  gleidw,  nur  in  dk 
profanen  Porträtaulgaben  hinfiberfpq)telte  kflnitleriache  Kompotttions- 
tiicnia,  das  ab  „Abendmahl''  In  Italien  immer  wieder  behandelt  wurde, 
Leonardo  und  Hals  bsMnen  sich  In  den  formalen  Lösunfen  soldier 

Gruppieni  ngsprobleme . 

Rembrandt  suchte  nach  einem  neuen  Anordnun^sgedanken, 
einer  Form,  die  der  spezifischen  holländischen  Aufgabe  gerechter 
wurde.  Die  Männer,  die  sich  ilirem  Berufe  entrissen  haben,  um  ,,Aug* 
und  Hand  fürs  Vaterland"  zu  üben,  stellte  er  nicht  in  „sitzender 
Lebensweise"  dar,  sondern  in  Bewegung,  in  körperlicher  Aktion.  Wie 
Michelangelo  für  den  Karton  eines  Schlachtenbildes  den  Moment 
gewählt  hatte»  wo  auf  den  durch  Signal  gegebenen  Befehl  „An  die 
Gcwehrel"  die  Mannschaften  ans  den  mannlgfaltigiten  Sttnuttoiien 
—  vom  Bade  weg  —  aniammen  eilen,  gibt  Rembrandt  den  Moment 
vor  dem  Auftrag  des  Hauptmanns  an  seinen  Leutnant:  .»Lassen  Sie 
die  Leute  antreten'**  Die  durch  den  er  walteten  Befehl  geschaffenen 
verschiedenaitigsten,  aber  auf  ein  Ziel:  das  Fertigsein  cum  Abmarsch 
gerichteten  Situationen  bilden  die  Handlungseinheit  des  Bildes.  Da^ 
durch,  daß  er  den  Auftrag  empfängt,  subordiniert  sich  der  jüngere 
Offizier  dem  älteren,  durch  ihr  Verhalten,  das  auch  sp&teren  Befehlen 
gegenüber  Gehorsam  verspricht,  ordnen  sich  die  Untergebenen  ihrem 
Vorgesetzten  unter.  Die  Wirkung  des  Wortes,  die  sich  in  der  Ana- 
tomie als  rein  seehsche  Tätigkeit  des  individuell  abgestuften  aufmerk- 
samen Zuhörens  zeigte,  spiegelt  sich  hier  im  Leutnant  ebenfalls  als 
psychischer  Zustand,  bei  den  Mannschaften  aber  als  körperliche  Aktion 
wider.  Wie  die  gemeinsame  Unterordnung  in  dem  Medizinerbilde 
balanciert  wurde  durch  das  selbständige  und  individuell  nüancierte 
Verhalten  der  Situation  gegenüber,  so  beteiligt  sich  beim  Ausmarsch 
der  Schütsenkompagnie  auch  jeder  Teilnehmer  für  sich  und  auf  seine 
Individuelle  Weise  an  der  gemeinsamen  RflsttItiglBeit. 

Diesem  holländischen  Drange  nach  Individualisierung  kommen 
die  Staalmeesters  noch  m^  entg^^»  hier  leihen  die  Beisitser  nur 
ihr  Ohr  dem  Vorsitsenden»  den  Körper,  das  Auge  und  die  Aufinerk- 
saaikeit  wenden  sie  jeder  für  sich  der  Partei  aufierhalb  des  Bildes  zu. 
Die  gemeinsame  Handlung  ruht  hier  weder  in  einer  äußerlichen  Aktion, 
noch  in  einer  Episode  aus  dem  ruhigen  Ablauf  einer  geistigen  Arbeit, 
es  handelt  sich  Tielmehr,  wie  stets  empfunden  wurde,  um  eine 
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dramatisch  gespannte  Szene,  voll  latenter  Handlung,  die  sich  aber  nur 
in  einem  Ringen  der  Geister  entladet.  Die  Anatomie  gab  einen  Moment 
während  der  Rede,  die  Nachtwache  enthält  die  Situation  vor,  die 
Staalmeesters  bringen  die  Lage  nach  dem  gesprochenen  Worte.  Die 
Subordination  ist  in  diesem  letzten  Gmppenbilde  Rembrandts  am 
meisten  vennnerlicht;  da  es  sich  um  keine  bloß  beistimmende  Hin- 
nahme objektiver  Ansichten  eines  Dritten,  auch  luclit  um  die  bereit- 
willige Empfangnahme  eines  äufierliche  Begebenheiten  betreffenden 
BeSMeä  handelt,  sondern  um  das  Anhtoen  «iner  KolldEtiTabaneugung 
aus  dem  Hunde  des  Sprechers  einer  Mchraahl  Gleichfesonnener  und 
um  die  Beobachtung  der  Wirkung  dieser  Parteimeinung  auf  eine 
Gegsnpartei. 

Man  hat  in  der  Ästhetik  des  Dramas  TOfgaschiagen»  den  Begriff 
einer  Einheit  der  Handhtng  au  ersetaen  durch  den  erweiterten  und 
vertieften  einer  Einheit  des  Interesses.  Auch  holländischen  Bildern 
gegenüber  empfiehlt  sich  dies,  da  die  Kunst  Hollands  viel  weniger 
die  Handlung,  als  die  Wirkung  der  Handlung  auf  die  menschliche 
Seele  darstellt.  Dem  bewegungsabholden  Niederländer  lie^  an  der 
Aktion  als  solcher  gar  nichts,  sie  ist  ihm  aber  Anlaß,  malerische  und 
psychologische  Qualitäten  sichtbar  zu  machen.  Um  diese  Tatsache 
möglichst  deutlich  auszusprechen,  nannte  Riegl  die  italienische  Malerei 
eine  Kunst  des  Willens  und  der  Tat,  die  holländische  eine  solche  der 
Aufmerksamkeit  und  des  Gefühles. 

Das  gemeinsame  Interesse  in  der  Anatomie  zeigt  sich  als  ge- 
meinsanw  Aufmerksamkeit.  Diese  ist  gradweise  in  individuella  Auf- 
merkiamkeiten  abgestuft.  Nicht  nur  aus  dem  vorhin  erwihnten 
hollindiachen  Streben  nach  Individualisierung  heraus,  sondern  in  der 
kfinstleriichen  Bevoraugung  des  Verschledenwertigen  vor  dem  Gleich- 
wertigen. So  ordnen  sich  die  H^er  alle  dem  Dosenten»  aber  auch 
einander  gegenseitig  unter,  entsprechend  dem  Ma0  ihres  seelischen 
Anteiles.  In  der  Nachtwache  sehen  wir  eine  ähnliche  Abtönung  der 
allgemeinen  Stimmung,  vor  allem  aber  die  drei  Wirkungsstulen  des 
geistig,  und  zwar  produktiv  tätigen,  befehlenden  Hauptmanns,  des 
ebenfalls  ausschließlich  seelisch,  aber  n\ir  rezeptiv  in  Anspruch  ge- 
nommenen Leutnants,  und  der  Masse  der  Übrigen,  an  die  zwar  noch 
gar  nicht  das  Wort  gerichtet  ist,  die  aber  in  geistiger  Antizipation 
des  Kommenden  sich  körperlich  betätigen.  Die  Staalmeesters  enthalten 
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einen  durch  Verdoppelung  der  Aufmerksamkeit,  «if  den  SpcediMr  und 
auf  die  Partei,  gesteigerten  seelischen  Gebalt,  ein  Maximum  an  Ein- 
heit des  Interesses.  Auch  hier  ist  die  gemeinschaftliche  Spannung 
den  Temperamenten  gemäß  nüanziert  in  Gesichtsausdruck,  Haltung 
und  Geste.  Den  Nullpunkt  der  Empfindung,  an  dem  alle  Abweichungen 
erst  fühlbar  werden,  vertritt  auf  der  Anatomie  der  hinterste,  neutrale 
Arzt,  auf  dem  Bilde  der  Vorsteher  der  Tuchmachermnung  der  Diener ; 
die  Nachtwache  enthält  mehrere  bloße  Statistenfiguren. 

Die  Einheit  der  Zeit.  Die  Momentanisierung  ist,  wie  schon 
in  anderem  Zusammenhange  erwähnt  wurde,  dem  Bildnis  nur  bis  zu 
einem  gewissen  Grade  günstig.  Momentan  Gegebenes  wird  als  nur 
momentan  Bsfcanntes  empfunden,  flüchtig  Gemaltes  als  flüchtig  Ge« 
scfaehenes»  das  Bildnis  eines  Torfibergehenden  Bekannten  als  Uofi 
mObefgehende  Bekanntschaft  Andererseits  seheint  das  Festhalten 
eines  M enaclien  in  einer  venveilenden  Situation  eine  gewisse  Gewihr 
dafür  SU  geben,  daB  das  Bildnis  dieses  Menschen  das  Resultat 
dauernder  BeschAftigimg  des  Malers  mit  dem  Modell  ist,  also  Wesens- 
sfige»  die  nur  im  längeren  Verkehr  au  gewinnen  sind,  Persönlichkeits- 
ollenbarungen  enthält. 

Das  Porträt  des  Herrn  van  Heythuysen  von  Franz  Hals  (Brüssel) 
empfinden  wir  nicht  als  Bildnis,  sondern  als  Genrebild  eines  flotten 
Kavaliers.  Der  gewählte  Darstcllungsmoment,  das  Hm-  und  Her- 
wippen auf  dem  Stuhl,  ist  mit  der  Flüclitigkeit,  dem  P'iinoso  der 
Maiweise,  dem  fahrigen,  jeden  Augenblick  wechselnden  Temperament 
des  Modelles  und  mit  dem  agressiven  Charakter  des  Malers  zur  Einheit 
zusammengestimmt.  Weder  ein  ernsthaftes  Porträt,  noch  weniger  das 
Foftrit  eines  emsthaften  Mannes  läBt  sich  derartig  in  ein  Augen- 
blidESbild  auflösen.  In  dieser  psychologischai  Erfahrung  liegt  ein 
Hauptgrund  für  die  Unwirksanikeit  gewisser  impressionistischer  BiM- 
nisse.  Man  Tergleiche  mit  dem  Herrn  von  Heytiiuyaen  das  Portrit 
«ines  Herrn  von  B.  van  der  Heist  (London,  Wallis  und  Sohn).  Der 
Porträtierte  sitst  in  gans  ähnlicher,  aber  ruhiger  Haltung  auf  dem 
Stuhle.  Und  dieses  Festere  der  Position  im  wörtlichen  Sinne  über- 
mittelt zusammen  mit  der  weniger  temperamentvollen  Malerei  einen 
porträtmäBigeren  Eindruck  als  das  Bild  des  Frans  Hals. 

Rembrandt  macht  die  Ergebnisse  langen  und  eingehenden 
Menschen*  und  Modellstudiunis  sichtbar  in  Bildnissen  verweilender 
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Pwiooen.  Auf  dem  Gntppenportrit  der  Chinirgen  wird  im  Situatint* 
rahmen  einer  Vorlesung  ein  langsam  erworbener  und  langsam  za  rtx» 

arbeitender  medizinischer  Erfahren gsstoff  gegeben  und  empfangen. 
Der  wissenschaftliche  Vortrag  rhythmisiert  ruhig  und  gleichmäßig 
ablaufend  den  Zeitraum.  Die  Szene  brmgt  ferner  ein  festes  Stehen, 
wenige  Sprecher-  und  Hörergebärden  mit  sich,  aber  keine  heftigen 
Bewegungen,  die  momentane  und  rasch  sich  ablosende  Geschehmsse 
begleiten  und  deuten. 

Die  Nachtwache  dagegen  stellt  einen  Augenblick  dar,  etwas  Tran* 
titorischet  im  Sinne  L«tsings.  Und  gcrad«  dadurch,  dafi  man  sich 
dia  Gattalten  in  labhaftester  Bewegung  und  datcbcinandai flutend  var» 
stellen  mu0,  ▼erliert  das  Bild  den  Charakter  eines  Gruppenportrits 
wtät  tnahr  als  durch  dia  Undeutlichkeit  dar  einaalnen  Gestalten.  Was 
sieh  hawegti  kann  ich  nidit  mit  dam  Auge  festhaUan,  die  Ifdglichkait, 
ataa  Person  ruhig  au  fixieren,  womöglich  von  ihr  wieder  Ins  Auge 
gefaßt  zu  werden,  ist  aber  Vorbedingung  der  Bildnlawirkung.  Doch 
nicht  nur  der  Augenblickscharakter  des  Geschehnisses  zerstArt  den 
Porträteindruck,  der  Handlungsraicbtiun  überhaupt  laitst  ab.  Man 
wird  verlockt,  die  novellistischen,  zwischen  den  Figuren  momentan 
bestehenden  Beziehungen,  das,  was  sich  abspielt,  aufzusuchen  und 
sich  nicht  zu  bemuhen,  aus  den  Schriftzeichen  der  Gesichter  das 
Seelische  Leben  der  hinter  ihnen  stehenden  Persönlichkeiten  abzulesen. 

In  den  Staalmeesteis  verbindet  Rembrandt  die  Erfahrungen  der 
Anatomie  mit  denen  der  Nachtwache :  er  gibt  einen  fruchtbarsten, 
an  Spannung  uberreichen  Moment,  aber  als  Glied  einer  dauernden 
Situation:  der  Recbnungsablage  und  der  daran  sich  knüpfenden  Ver- 
bandlungen.  Mag  der  Gang  der  Handlung  auch  noch  so  rasch 
ivaclisefn,  die  Diskussion  sich  so  oder  so  gestalfbn,  der  trenaeilenden 
Stellung  der  PortrAtierten  schadet  das  nidits:  sie  bksiben  so  sitasn 
auf  ihrem  Podium,  sichtbar  für  alle,  wie  der  Sthauspieler  auf  der 
Saene,  dessen  AuBerÜchkeiten  man  auch  auswendig  lernen  kann,  un* 
abhingig  von  den  Situationeut  in  denen  er  anf  dar  Bühne  verweilt. 

Die  Einheit  des  Raumes.  Raum  bedeutet  in  Holland  etwas 
anderes  als  in  Italien.  Die  Holländer  waren  keine  Architektennation. 
Der  italienische  Bildraum  will  wie  der  gebaute  Raum  durchmessen, 
im  Sichhindurchbewegen  verstanden  und  genossen  werden.  Der 
holländische  Raum  ist  Luftraum,  der  gesehen,  der  optisch  begriffen 
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ivisd.  In  Holland,  diesem  „atmosphärischoi"  Lande  der  großen 
Ebenen  und  des  weiten  Himmels  ist  der  Raum  eine  optische  Einheit. 
In  Italien  wird  der  landschaftliche  Raum  dadurch,  dafi  er  stets  be> 
grenzt,  durch  Erhebungen  rhythmisiert  ist,  für  die  menschliche  Emp- 
findung etwas  Abschreitbares  und  durch  die  jede  Form  näher  bringende 
Klarheit  der  Luft  beinahe  etwas  Abtastbares.  In  Holland  dagegen 
durchmißt  nur  das  blickende  Auge  den  scheinbar  unendlichen  Frei- 
raum. Keine  haptischen  Dinge,  wie  Hügei  begrenzen,  nur  die  optischen, 
unfaßbaren :  Luft  und  Licht  erfüllen  ihn.  Der  holländische  Bildraum, 
nebelhaft  nach  allen  Seiten  ins  Unbestimmte  verschwimmend  und  als 
HelMBuhd  liclillMr  werdend,  ist  nur  «in  AuMchnitt  des  natflil^eii 
Raumes.  Das  Helkhinkelprinxip  beruht  nicht  so  sehr  auf  einem  be- 
sonderen ki^ristisclien,  als  auf  einem  charaktefiatischen  rlumlichen 
&nplii)deiL 

Zwar  ordnen  sich  mul  der  Anatomie  acht  Figuren  um  einen  Ttsdi» 
und  diese  sentripetale  Kompoeitionstendens  wird  noch  terstirkt  durch 
das  Zusammenlaufen  der  Blickrichtungen  über  bsw.  auf  diesem 

Raiunzentrum.  Die  Icompositionelle  Einheit  wird  aber  Tiel.  weniger 
durch  einen  kubischen  Körper,  als  durch  die  Lichtrerteilui^;  be- 
dingt empfunden.  Die  Leiche  als  Mittelpunkt  des  Interesses  und 
zugleich  als  der  AnlaB  und  die  Rechtfertigung  des  Zusammenseins  der 
Dargestellten  ist  als  solcher  gekennzeichnet  dadurch,  daß  sie  die  größte 
Helligkeit  besitzt,  während  die  zweite  Rolle  —  Dr.  Tulp  —  Träger 
des  nachststarken  Lichtes  ist,  und  daß  der  Lichtreichtum  sich  mit  dem 
Grade  der  räumlichen  und  seelischen  Entfernung  (Auitnerksamkeit) 
der  Personen  vom  Zentrum  durch  das  Bild  hin  abstuft.  Die  sonstigen 
r&umlschen  Verhältnisse  in  architektonischem  Sinne  sind  fast  gans  im 
Unklaren  gelassen;  die  Rückwand  des  Raumes  wird  weniger  als 
tattiharer  Xdrper  dargestellt  denn  als  eine  Heildunkelschicht,  sie  wird 
in  etwas  nur  optisch  FaSbares  aufgelöst. 

Noch  viel  unklarer  liegen  die  RaumverhMltnisae  in  der  Nmcht« 
wAche.  Ob  der  von  den  Personen  angeAUlte  Raum  als  ein  Torw^, 
eine  Halle  oder  was  sonst  für  ein  architektonisches  Gebilde  betrachtet 
wird,  interessiert  Rembrandt  wenig.  Ihm  kam  es  darauf  vor  allem 
an,  eine  bestimmte  Beleuchtungsgelegenheit  zu  schaffen»  Da  aber 
dies  Bild  nicht  wie  die  Anatomie  von  vornherein  einen  sachlichen 
Mittelpunkt  besitart,  sondern  in  Interessengruppen  aufgelöst  ist,  hebt 
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das  Licht  bald  hier,  bald  dort  eine  Gestalt  heraus;  die  Akzente  sind 
über  den  ganzen  Helldunkelraum  verteilt,  damit  auch  das  Auge  von 
der  einen  Ecke  zur  anderen  das  Bild  durchwandern  muß.  Wie  eine 
Symbolisierung  dieser  Forderung  mutet  das  kleine  hellbeleuchtete 
Mädchen  an,  das  durch  die  Reihen  hindurchschlüpft  und  das  Auge 
lockt  ihm  zu  folgen,  sich  in  die  Tiefen  führen  zu  lassen.  Übte  das 
kleine  Mädchen  diese  optische  Anziehungskraft  nicht  aus,  so  würde 
der  Betrachter  nur  bei  den  Personen  bleiben,  die  im  Vordergrunde, 
gleichsam  an  der  Rampe  stehen:  bei  den  beiden  Of filieren. 

Bs  Ist,  als  ob  Rembrandt  in  den  Staalmeeslen  die  starken 
romanischen  Anlagen  und  Krifte  seiner  Natur  einmal  hltte  laut 
werden  und  im  Bunde  mit  germanisdien  Instinlrten  wirken  lassen. 
Hier  schafft  Rembrandt  Raum  durch  haptiscfae  Mittel»  er  baut.  Die 
Wand  spricht,  schon  durch  das  Gesims,  deutiich  als  festes  archi- 
tektonisches Gebilde,  sie  wird  auflerdem  durch  den  Vorsprtmg  rechts 
g^liedert  und  mit  einer  Nische  versehen,  in  die  der  Diener  hinein- 
paßt. Der  Tisch  hat  barrikadenhafte  Festigkeit,  —  er  trennt  die 
streitenden  Parteien,  wie  man  sich  als  Kind  das  Bibelwort  illustriert 
denkt :  ,,Du  bereitest  vor  mir  einen  Tisch  im  Angesicht  meiner  Feinde". 
Die  Tischecke  läßt  viel  stärker  das  Bild  zurückgehen,  als  es  der 
stillebenhaft  aufgebaute  Foliant  am  Ende  des  Seztertisches  in  der 
Anatomie  vermochte. 

Da  hier  der  interesseiimiltelpuiikt  etwas  Unsichtbares,  eine 
Meinung,  aber  kein  greifbares  Objekt  ist,  sind  die  Licbtakzente  auf 
die  Träger  der  geistigen  Werte:  auf  dieKOpfe  verteilt.  DieSchfltien 
arbeiten  mit  Auge  und  Hand,  —  und  eine  Hand,  die  befdilende  des 
Kapitäns,  hat  das  höchste  Licht  auf  der  Nachtwache;  swei  ganae  Ge- 
stalten: Leutnant  und  Kind  tragen  als  Laditsftule  den  Helldunicdbau. 
Bei  den  Staalmeesters  stehen  die  sechs  Helliginiten  nebeneinander, 
gleich  den  Ansichten  der  sechs  Kftpfe,  die  sich  auch  nur  in  NOancen 
unterscheiden. 

Die  Einheit  der  Farbe.  Das  Gruppenbildnis  fordert  koloristi- 
sche Einheit.  Rembrandt  findet  sie  im  harmonistischen  Prinzip  der 

Farbengebung.  Tn  der  Anatomie  geht  mit  der  einheitlichen,  nur  in- 
dividuell abgewandelten  Stimmung  der  Aufmerksamkeit  eine  harmo- 
nische farbige  Gesamthaltun^^  zusammen:  ein  grünlich  -  goldener 
Ton  bindet  die  wenigen,  sich  nah  verwandten,  und  dem  Gesamtton 
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angeähndteo  Lokalfarben.  EN«  NachtwadM  dagegen  IftSt  einige  Ijokal- 
farben  ait  unerhörter  IntensHit  aus  dem  in  HelMunhd  getauchten 
Gewülil  herausleuchten.  Regellos  wie  die  lineare  Komposition  ist 
auch  die  Farbensetsung.  Die  Hauptpersonen  haben  freilich  die  Kaupt> 
färben.  Das  Verhiltnis  Ton  Über-  und  Unterordnung,  das  in  der 
Anatomie  nur  ein  solches  geistiger  Art  ist,  spricht  sich  hier  deutlich 
als  ein  äuß^lich  wirkendes  aus.  Untergebene  und  Vorgesetzte  sind 
mit  allen  Mitteln  auseinandergehalten  und  gekennzeichnet.  Die  kolori» 
stischen  Dominanten  fallen  aber  trotz  ihrer  Stärke  nicht  heraus,  sie 
zerstören  die  koloristische  Einheit  deshalb  nicht,  weil  eine  gleiche 
Farbigkeit  überall  unter  dem  Helldunkelinantel  schlummert.  Hier 
steht  nicht  Farbiges  neben  Farblosem,  auch  nicht  Starkfarbiges  neben 
Schwachfarbigem,  sondern  überall  Farbe  neben  Farbe;  uns  ist,  als  ob 
bei  einer  anderen  Verschiebung  der  Personen  und  damit  bei  anderer 
Lichtverteilui^;  andere  Teile  des  Bildes  koloristisch  laut  werden,  hier 
und  dort  etwas  hervorleuchten,  «üeses  und  jenes  verlöschen  würde. 
Die  Farbe,  die  man  nicht  sieht,  ahnt  man,  wir  wissen:  sie  ist  da. 

Schließlich  die  Staalmeesters.  Auch  die  Farbenredmung  ist  auf 
diesem  Bilde  als  Verbindung  und  Steigerung  der  die  Torangegangenen 
Bilder  beherrschenden  koloristischen  Piinsipien  zu  besdchnm:  es  ist 
gehindigter  Kotorisnms.  Die  Lokalfarben  sind  nicht  unterdrückt, 
nicht  aufgelöst  in  einen  alles  bindenden  Goldton,  sie  leben  vielmdir 
ihr  Eigendasetn,  aber  nirgends  drängen  ein  paar  Farben  für  sich  aus 
dem  Bilde  heraus.  Rembrandt  ist  in  den  Staalmeesters  noch  far- 
biger als  in  der  Nachtwache,  —  trotzdem  wird  kein  Betrachter  hier 
vor;  Farbenproblemen  als  dem  künstlerischen  Bildinhalt  reden,  wie  es 
der  Nachb-vache  gegenüber  oft  geschieht.  Der  Porträt  Charakter  do- 
miniert vielmehr  über  alle  spezifisch  malerischen  Qualitäten. 

Die  Anatomie  unterdrückte  die  farbige  Naturerscheinung  zu- 
gunsten der  geistigen  Werte,  die  sichtbar  gemacht  werden  sollten;  in 
der  Nachtwache  traten  Licht,  Farbe,  Bewegung  für  das  Seelische  ein, 
das  nun  einmal  in  den  Hintergrund  gesdiofaen  wurde.  Die  Staal- 
meesters bringen  das  beglückende  Gleichgewicht:  beseelter  Farbe  und 
kokMistisch  sich  aussprechender  Charaktere;  hier  ist  kern  Für-  und 
Auseinander,  sondern  das  Mit-  und  Ineinander  aller  Krifte  und  Ten- 
densen,  worauf  die  Reife  der  X.eistung  und  die  Stirke  und  Nach- 
haltigkeit der  Wirkung  beruht. 
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Das  Matsenportrit.  Schon  der  Begriff  eoHiIlt  eine  contr»- 
dictio  in  adjecto,  Teratehen  wir  doch  einerseltt  unter  tiMaase**  eine 
indheit  von  Menschen,  in  der  fOr  das  Auge  und  die  Voratelhing  die 
Binsdpefsönlichkcit  vaiUg  untergegangen  ist»  wie  der  Waasertropfen 

in  der  WeUe>  —  andererseits  beseichnet  ,,Porträt"  gerade  die  malerische 
Wiedergabe  eines  Individuums  nach  seiner  anschaulichen  und  seelischen 
Sonderbedeutung,  nach  seiner  Einzigkeit.    Aber  auch  die  mit  dem 

Worte  Massenporträt  gemeinte  künstlerische  Erscheinungsform  ist, 
wie  der  Begriff,  logisch,  so  ästhetisch  ein  Widerspruch  in  sich  selbst.  Die 
bildnerische  Wiederc,^abe  einer  Menge  und  die  Darstellung  des  Aus- 
sehens" einzelner  schließen  sich  aus,  ist  doch  unser  Auge  nicht  im- 
stande, gleichzeitig  den  Eindruck  einer  Vielheit  und  die  deutliche 
Wahrnehmung  aller  einzelnen  in  ihr  enthaltenen  Elemente  zu  erleben« 
Das  Letzte  ist  nur  durch  Analyse,  in  unserem  Falle  durch  Ab- 
suchen möglich,  indem  der  Blick  —  angenommen,  daß  die  Entfernung 
des  Betrachters  von  der  Kasse  eine  solche  Unterscheidung  noch  au* 
läBt  —  Kopf  fflr  Kopf  auf  seine  persönliche  Prägung  hin  herausgreift 
und  prüft. 

Wenn  es  ein  Massenportrit  im  Grunde  gar  nicht  gibt,  so  enstieren 
wohl  Portritmassen  undMassendarstellungen,  —  die  ersten  sind 
aber  niemals  Bilder  von  Massen,  die  letzten  ebensowenig  jemals  Portrftt- 
fonnen;  sie  bilden  ein  eigenes  künstlerisches  Thema.  Die  Porträt- 
masse ist  ein  erweitertes  KoUdktivporträt ,  sie  enthält  eine  Vielheit 
von  Porträtgestalten,  deren  gemeinsame  Wiedergabe  innerhalb  eines 
Bildrahmens  durch  irgendwelche  aufierkünstlerische  Gründe  gefordert 
wurde. 

Hier  erhebt  sich  sofort  die  Frage  :  Wo  hegt  die  Grenze  zwischen 
dem  Massen-  und  dem  Koliektivportrat  ?  Wie  viele  Menschen  lassen 
sich  noch  porträthaft  darstellen,  gehen  noch  zu  einer  anschaulichen 
und  sachlichen  Einheit  zusammen,  bei  welcher  Anzahl  von  Modellen 
hArt  die  Zusanunensehbarkeit  auf?  Die  Antwort  ist  nur  aus  den 
natfirltchen  Bedingungen  und  den  Grensen  des  Sehens  heraus  su 
geben;  und  «war  aus  den  Wechselbesiehungen  swischen  Umfang  und 
Inhalt  des  Gesichtsfeldes. 

Von  denselben  SehobjelEten:  den  Menschen,  um  die  es  steh  hier 
ja  nur  handelt,  gehen  in  ein  weites  Sehfeld,  wie  es  der  Fernblick 
Uefert,  mehr  hinein,  als  in  das  enge  Sehfeld  behn  Nah  blick.  Diesem 
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Vorsug  des  Perabildet  vor  dem  Nehbild  steht  aber  der  Nachteil  enfr- 
g^Een»  daB  die  M6f  lichkeit^  vide  Objdd»  auf  einmal  au  seheOt  dem 
Atige  nur  gegeben  fHrd  auf  Kosten  ihrer  GrABe  und  damit  ihrer 
Deutiiclikeit;  umgelMlirt»  wenn  die  deutliche  Erscheinung  der  Objekt» 
gefordert  wird,  und  jeder  Porträtauftrag  muB  sie  fordern»  so  ist  der 
Maler  geswungra  —  sich  mit  der  Zaiil  der  Modelle  zu  begnügen  —  die 
er  von  einem  einzigen  Standpunkte  aus  und  ohne  willkürliche  Augen- 
bewegungen noch  mit  einem  Blicke  umfassen  kann. 

Die  Anzahl  von  einer  bestimmten  Entfernimf;'  aus  ^enau  seh- 
bare: Objekte  läßt  sich  nun  aber  dadurch  erweitern,  ciaß  diese  nahe  an- 
einander im  Gesichtsfelde  zusammengedrängt  werden.  Jede  Wieder- 
gabe einer  Vielheit  von  Menschen,  sei  es  eine  photographische,  sei 
es  eine  bildnerische,  sucht  daher  durch  dichtes  Aneinanderpacken  der 
Elemente  möglichst  viele  in  das  Sehbild  hineinzubekommen.  Dessen 
<MSBe  ist  aber,  wie  gesagt,  durch  die  Edcennbarkeitegrenze  bestimmt 

Diese  Bestimmungen  haben  mit  dem  Umfang  des  Bildes,  auf  dem 
der  Gesichtseindruck  wiedergegeben  wird,  nichts  au  tun.  In  welchen 
Beeidungen  BildgrAfie  und  Bildbetraditung  sueinander  stehen,  wurde 
In  einem  firflheren  Kittel  behandelt.  Ob  eine  Vielheit  von  Poctrftt- 
modellen  in  kleinem  Formate  dargestdlt  wird,  wie  etwa  In  ter 
Borchs  berühmtem  Bilde  der  FriedensschlieBung  zu  Münster  (London, 
National  Galler y)  oder  in  großem  Mafistabe,  wie  Zoffanys  „Royal 
Academy"  (London,  Portrait  Galler y),  das  Auge  des  Betrachters  mufi 
sich  hier  wie  dort  die  Köpfe  gleichsam  aus  dem  Porträthaufen  her- 
auspicken. Daß  der  kleine  ter  Borch  mit  einem  Blick  zu  erfassen 
ist,  Zoftanys  Gemälde  aber  nicht,  hat  auf  den  künstlerischen  Cha- 
rakter des  von  ter  Borch  Dargestellten  keinen  Eintluß,  denn  nicht 
dieses,  also  der  Bildinhalt,  sondern  nur  seine  Bildtiäche  ist  ,,auf 
einmal'*  sehbar.  Weder  Größe  oder  Kleinheit  des  Bildes,  noch  Große 
oder  Kleinheit  der  Porträtgestalten  kommen  hier  in  Betracht,  sondern 
einsig  die  optische  Unmöglichkeit,  zugleich  eine  Menge  als  Menge 
und  ihre  Bestandteile  als  unterscheidbare  Sonderexistensen  aufsu* 
fassen.  Hatten  wir  bei  Kritik  der  impressionistischen  Theorie 
Angladas  gesagt:  das  einsige  Tom  Auge  der  kflnstlerischen  Gestal« 
tung  gegebene  Gesets  lautet:  in  Racksicht  auf  eine  einheitliche  Wir- 
kung dOrfen  nicht  awei  sich  gegenseitig  ansschlieBende  Leistungen 
von  ihm  verlangt  werden,  so  stdit  die  Portrfttmasse  eine  solche 
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Doppelf  ordening  an  den  Betrachter.  Eine  Bestimmung  der  mttgfidien 
AnsäU  auf  einer  Bildlllcfae  portrltierbarer  Cveitalten  aus  der  Eigene 
tflmlictikeit  unserer  Gesichtswahmefamung  lieraus  ist  daher  in  diesem 
Falle  keine  einseitig  impressionistische  Normierung. 

Was  soll  nun  aber  der  Künstler  tun,  wenn  er  durch  den  Porträt- 
auftrag an  die  Darstellung  einer  Vielheit  von  Modellen  gebunden 
wird,  also  eine  Beschränkung  auf  Wenige  zugunsten  porträthafter 
Deutlichkeit  bei  Wahrung  der  Bildeinheit  ausgeschlossen  ist?  Zwei 
Wege  stehen  ihm  offen.  Entweder  verzichtet  der  Maler  von  vorn- 
herein auf  die  Wohlschaubarkeit  des  Bildes  und  heftet  Kopf  neben 
Kopf,  oder  er  gibt  ein  Doppel-  bzw.  ein  KoUektiyporträt  vor  einer 
Massendarsteilung  als  Hintergrund,  d.  h.  der  Künstler  verletzt  die 
Bedingungen  seines  Porträtauftrages,  indem  er  einige  Modelle  ihrer 
individuellen  Bedeutsamkeit  völlig  beraubt,  andere  ihnen  vorsieht 

DiesenKompromiB  «wischen  den  Forderungen  desKflnstlers  und 
denen  der  Auftraggeber  schlofi  Rembrandt  in  der  Nacfatmche.  In 
der  Spaltung  des  Interesses  auf  Seiten  des  Künstlers  wie  des  Be- 
trachters liegt  der  Dualismus  der  Ifachtwache,  und  aus  ihm  erkllft 
sich  die  Unzufriedenheit  der  Auftraggeber.  Rembrandt  sah  die  Un- 
möglichkeit ebi,  siebzehn  Modelle  mit  portr&thafter  Deutlichkeit  zu 
malen  und  zur  Anschauungseinheit  zusammen  au  komponieren.  Er 
gab  daher,  wie  Neu  mann  und  Riegl  es  ausgesprochen  haben,  ein 
Doppelporträt  des  Hauptmanns  und  seines  Leutnants  vor  einer 
Massenszene.  Da  ihm  ein  Streichen  der  Teilnehmer  ven,vehrt  war, 
tat  er  sogar  das  Entgegengesetzte:  er  verdoppelte  die  Zahl  der  Dar- 
zustellenden, um  für  das  Massenbild  des  Schützenaufbnichs  das  nötige 
Personal  zur  Verfugunj?  zu  haben. 

Dieser  Chor  des  Hintergrundes  ist  freilich  noch  kein  Bild  einer 
Massenerscheinung,  aber  auch  nicht  mehr  eine  Porträtmasse;  er  steht 
in  der  lütte  awisdien  beiden.  Die  Anonymisierung  der  Gestalten 
durch  UnausgefOhrtlassen  und  Ertränken  ihrer  Details  im  Helldunkel 
läBt  sie  für  den  Betrachter  zur  Einheit  ausammengdien.  Da  alle 
Gesichter  ungefähr  sich  gleichen»  wird  dem  Auge  von  vornherein  die 
Lust  genommeni  sie  einaeln  aus  dem  Dunkd  herausculösen  und  auf 
persönlichen  Ausdrucksgehalt  hin  durchsusehen.  Man  erfafit  den 
Reichtum  der  Gestalten  mit  einem  Blick,  um  ihn  den  beiden  Solisten 
au  subordinieren. 
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Dioe  Typtsierung  d«r  Getiditer  und  damit  die  Ausbreitttiic 
der  Aufmerksaiokeit  des  Betradilefs  ftber  die  Vldheit  der  CMetten 

ist  e  i  n  Mittel,  tim  eine  Figurenfülle  dem  ffildgpnxen  einzuordnen. 

Nun  gibt  CS  aber,  wie  ich  glaube,  doch  eine  Möglichkeit,  eine 
Mehrheit  von  Porträtgestalten  in  ästhetisch  einwandfreier  Weise  auf 
einer  Bildtafel  erscheinen  z\i  lassen,  nämlich  die  Aufhebung  des  räum- 
lichen Bildcharakters,  d.h.  der  Verzicht  auf  den  räumlichen  Wirklich- 
keitsemdruck. Die  japanische  Kunst  kennt,  soweit  sie  den  Erwecker 
der  Rauinvorstellung:  die  Perspektive  meidet,  Bildwirkungen,  die  mit 
den  Bedingungen  des  Sehens  gar  nichts  mehr  zu  tun  haben,  da  die 
Darstellung  nicht  der  Ausdruck  einer  Gesichtsimpression  sein  will, 
was  sie  ja  eben  deutlich  durch  ihre  optische  Unwirklichkeit  zeigt. 
Weil  diese  japaniMbenKumlweflEe  nicht  irgendwie  mit  Natunrorbildem 
XU  vergleichen  aind,  unterliegen  sie  auch  in  keiner  Hinsicht  den  Ge» 
setsen  der  Naturwahmdimung. 

Wenn  daher  in  der  „Zeichenichule  dei  Kidaai"  zmbU  jiuige 
Maler  dargestellt  sind,  wie  sie  Blumen  und  Tiere  in  Kifigen,  Affen,  Flache 
seichnen  und  von  ihren  lebendigen  Modellen  genedct  weiden,  ao  iat 
daa  Zuaamnenaein  der  Geatalten  nicht  ein  solches  von  Menschen  im 
sehbaren  Räume,  sondern  etwa  das  der  Zusammengehörigkeit  von 
Ornamenten  eines  Teppichs.  £a  liandelt  sich  nicht  um  die  Erweckung 
einer  anschaulichen  Vorstellung,  wie  wir  sie  von  jedem  „natürlich" 
gegebenen  Weltbild  erwarten,  sondern  um  ein  Nacheinandererleben  ein- 
zelner Reize,  deren  Zusammenhang  kein  räumlicher,  sondern  ein  rein 
arabeskenarticer ,  an  die  Fläche  irebundener  ist.  Die  Szene  eines 
solchen  japanischen  Kunstwerkes  sieht  man  durch",  wie  man  die 
Strophen  eines  Gedichtes  durchliest.  Ihnen  gegenüber  kann  eine 
Diskrepanz  zwischen  Anschauungsforderungen  gar  nicht  sich  fühlbar 
machen,  da  ea  aich  um  ein  reines  Phantasiegebilde  handelt. 

Mit  dem  Nachweis  der  lathetiachen  Unmöglichkeit  deaeuropäiachen 
„Maaaenportrita"  iat  noch  nichts  ausgesagt  über  die  MSglichlcett  und 
kflnsüeriadie  Eigenart  der  Darstellungen  tiner  Menachenmaaae.  VHe 
die  Seele  dea  Einaehien,  der  in  eine  Masse  hineingerät,  nicht  mehr 
der  Individualpaycholoi^  gdiordit,  aondem  verachlu^  wird  von  der 
Maasenpsychologie,  hineuigeriaaen  in  den  Strom  des  Wollens  und 
Fohlens  der  Menge,  ao  verliert  sich  auch  die  persönliche  Form  des 
Einen  in  der  großen  umschliefienden  der  Vielen.    Die  Aufgabe  des 

WaetsQldt,  Die  Kuxut  dw  Pvrtrits.  20 
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Künstlers,  der  vom  Porträt,  also  von  der  Darstellung  der  Individualität 
herkommt,  mufi  also  sein,  die  Vereinzelung  der  Persönlichkeit  auf- 
zuheben, ihr  Sonderdasein  in  seelischer  wie  in  körperlicher  Hinsicht 
zu  überwinden,  um  die  optische  Erscheinung  der  Masse  und  in  ihr 
den  anschaulichen  Ausdruck  der  Massenaffekte  zu  gewinnen.  Diese 
allgemeine  Aufgabe  der  Ent-Individuahsierung  schließt  eine  Reihe 
künstlerischer  Sonderproblerne  der  Massendarstellung  in  sich. 

Zunächst  das  einer  Überwindung  der  Vereinzelung  des  Individuums 
im  Räume.  Das  Trennende  der  Gestalten  ist  der  Freiraum  zwischen 
ihnen.  Bnt  nUt  seiner  Aufhellung,  mit  dem  Aneinanderdrinfen  der 
Figuren,  verlieren  sich  fOr  den  Betrachter  ihre  psychologischen  wie 
phjsioloKischen  Grensen,  flieBcn  gleichsam  ineinander  üher  und  su 
einer  homogenen  Einheit  susamnen.  Damit  ist  schon  ausgesiirochen, 
daB  die  Zahl  in  der  Hassendarstellung  keinerlei  Rolle  sfiieit.  Vermag 
ich  die  Beteiligten  su  sählen,  so  kann  ich  sie  noch  als  Einzdefsciiei- 
nungen  auseinanderhalten,  idi  sehe  also  wohl  eine  Vielheit  von  Ge- 
stalten, niemate  aber  eine  Masse.  Hundert  unterscheidbare  Menschen 
geben  ebensowenig  den  Eindruck  der  Masse,  als  zehn,  —  und  zehn 
Personen  kann  ich  durch  Authebung  ihrer  räumlichen  Isoliertheit 
ebenso  leicht  oder  ebenso  schwer  zur  Masse  zusanunenschmeizen, 
wie  hundert,  es  sind  dann  eben  nicht  mehr  zehn  und  nicht  mehr 
hundert,  sondern  nur  noch  ein  Körper,  der  Massenleib.  Wenn  daher 
Degas  sagte,  eine  Menge  stellt  man  mcht  mit  fünfzig,  sondern  mit 
fünf  dar,  so  liegt  der  Siim  dieses  scheinbaren  Paradoxons  in  der 
Gleichgültiglceit  der  Zahl  der  Summanden  fflr  den  Shm  der  Summe, 
malerisch  gesprochen  in  der  Unteilbarkeit  des  optischen  Massenein- 
drudcs.  Ein  inniges  bietnander  nicht  analysierbarer  Körper,  die  man 
weder  viele  noch  wenige  nennen  kann,  geben  etwa  Rembrandt  im 
groBen  „Ecce  homol**  oder  Goya  in  den  Hexensabbaten  der  Land- 
hausbilder. 

Neben  diesen  ioqiressionistisdien,  d.  h.  vom  Gesichtseindruck  aus- 
gehenden Darstellungen  der  Masse,  gibt  es  aber  noch  eine  zweite 
malerische  Möglichkeit,  im  Betrachter  die  Vorstellung  einer  Blasse 

hervorzurufen;  man  stellt  sie  nämlich  nicht  dar,  sondern  läßt  sie 
ahnen,  nicht  das  Auge  sieht  die  Masse  im  Bilde,  die  Phantasie  er- 
gänzt sich  vielmehr  selbsttätig  das  Nichtge^eigte ,  und  sie  tut  das, 
sobald  sie  durch  das  tatsächlich  Sichtbare  dazu  angeregt  und  gleich- 
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sam  auf  den  ricbtigen  Weg  gebracht  mrden  ist  Dai  ist  die  Praxis 
der  Masiendarsteilung  bei  den  XOnstkm  und  in  den  Zeiten,  die 
einer  Aulldsung  der  EinseUormen,  hier  also  des  Konturs  der  Gestalten 
entgegenstehen.  Da  sie  wissen,  daS  eine  Verrielfachung  der  unter- 
scheidbaren Personen  niemais  den  Bindruck  der  Masse  henrorruf^ 
bleibt  ihnen  nur  übrig,  wenige  Gestalten  ohne  trennenden  Freiraum 
so  darzustellen,  daß  sie  als  Fragment  einer  unsichtbaren  Masse  ver- 
standen werden,  deren  Vorhandensein  die  Phantasie  des  Betrachters 
von  sich  aus  dem  ihr  Gebotenen  hinzufügt. 

Um  der  Vorstellung  die  Arbeit  zu  erleichteni  und  den  ästhetischen 
Eindruck  nicht  an  einer  sachlichen  Fragwürdigkeit  von  vornherein 
stützen  zu  lassen,  wird  das  Nichtzeigen  der  Masse  im  Bilde  so  moti- 
viert, daß  die  angegebenen  lokalen  Verhältnisse  es  auch  in  Wirklich- 
keit unmöglich  machen  würden,  mehr  Gestalten  zu  sehen,  als  der 
Miler  gibt.  Ein  Berg,  auf  dessen  Kuppe  die  ersten  Vorl&ufer  etuw 
Menge  eben  auftaudien»  eine  Kulisse,  Haus,  Abhang  usw.,  um  die 
die  Spitse  eines  Zuges  umbist,  das  Zubauen  des  Vordergrundes,  um 
von  der  im  Hintergrund  gedachten  Masse  nur  ein  paar  herüberragende 
Kttpfe,  oder  einige  Arme  seifen  su  brauchen,  das  sind  solche  tedi- 
nischen  Mittel,  die  Phantasie  ansuregen. 

Andrea  del  Snrto  lIBt  auf  seiner  Predigt  Johannes  des  Täufers 
(Florenz,  Scalzi)  durch  den  erhöhten  Standpunkt  des  Redners  und  mit 
Hilfe  der  Randfiguren  nur  redits  und  links  vom  TAufer  wenige  Zu- 
hörer erscheinen,  die  Hintergnmdsmenge  aber  ahnen.  Auf  Michel- 
angelos Deckenbild  der  Sintflut  stellt  man  sich  die  Massen  hinter 
dem  Berge  auftauchend  vor.  Raffaels  Heilung  des  Lahmen" 
(Teppichkarton)  erweckt  die  Vorstellung  des  Gewühles  einer  Menge 
im  engen  Raum;  die  riesigen  Redrehten  Säulen  bauen  den  Vordergrund 
so  zu,  daß  tatsächlich  nur  ganz  wenige  den  Zuschauergestalten  sicht- 
bar werden  können.  Der  gleichen  Wirkungseinsicht  bedient  sich  unter 
den  modernen  Künstlern  Rethel  auf  einigen  Blättern  seiner  Hols^ 
scfanittfolge:  „Auch  ein  Totentans".  Ein  paar  in  die  Luft  gereckte 
Arme  genügen,  um  unsweideutig  die  Vorstellung  einer  tobenden 
Menge  aussulfisen. 

Diese  Darstellung»  oder  richtiger  Halbdarstellung  einer  Masse 
nach  dem  schon  ehmul  erwähnten  Principe  das  ich  als  „  Zu  rückh  al  tung 
des  Lotsten''  beseichnen  möchte,  ist  die  einzig  mögliche  in  Ssenen, 

so* 
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die  «Is  Nabbilder  gedadit  sind.  Fflr  die  Aoakkt  ms  der  Feme  itt 
eine  Haste  ja  fliierhaupt  nur  schaubar,  nur  dem  Weitblick  gehen  ibre 
Elemente  zu  einer  Form  zusammen.  Die  impressionistische  Dar- 
stiellung  der  Masse  gibt  daher  ihr  Fernbild  und  kann  dieses  er^tuell 
nur  in  einen  durchw^  als  Fonansicht  charaktensierten  udfleren 
Zusammenhang  einfügen. 

Raffaellis  Pariser  Straßeubilder,  die  das  Gewoge  der  Passanten 
in  unübertroffener  Weise  wiedergeben,  sind  von  einem  entfernten 
Standpunkt,  etwa  aus  einem  Fenster  im  obersten  Stockwerk  eines 
Hauses  aus  gesehen.  Und  diese  Gemälde  weisen  gleichzeitig  auf  eine 
zweite  Sonderaufgabe  innerhalb  des  allgemeinen  Problemes  der  Massen- 
darsteUung  hin. 

Es  gilt,  die  individuelle  Bewegung  au  tilgen  in  Rflclcsicbt  aul 
die  Rbytbmik  des  Gänsen.  Die  Masse  ist  fOr  den  Maler  ein  einsiges 
Wesen,  das  seine  Form  so  gut  wie  seine  Haltung  und  seine  Affekte 
bat  Sokbe  Aiisdrudcsbewegungen  der  Masse,  das  VorstOfsen,  das 
Zurfickprallen,  das  sich  sum  Knäuel  um  irgend  einen  Mittelpusikt 
Zusammenballen,  bilden  die  Themata  der  Radierungen  von  X&te 
Kollwitz. 

Die  Vereinzelung  in  der  Bewegung,  oder,  wie  man  auch  sagen 
kann,  die  Schilderung  des  individuellen  Geschehens  in  der  Zeit  wird 
ebenso  wie  die  DarsteHimg  des  individuellen  Seins  im  Räume  über- 
wunden durch  die  Gestaltung  des  Massenbildes  als  Fernbild,  Aus 
der  Distanz  betrachtet  gibt  es  keinen  Einzelleib  und  keine  Einzel- 
gebärdung. • 

Diese  großen  Bewegungen  der  Masse  spiegeln  ihr  einheitliches 
Wollen.  Wie  die  Bewegimgen  des  Einzelnen  untergehen  in  denen 
der  Vielen,  wie  er  zum  körperlichen  „Mitmadien"  gezwungen  wird, 
versinkt  auch  sein  persSnliches  Fühlen  in  der  Sturmflut  der  allgemeinen 
Stimmung.  Individuelle  Ansdiaulicbkeit  und  Seelenhaftigleeit  werden 
im  Bilde  der  Masse  gelöscht. 

So  sidien  an  den  Polen  des  weiten  Gebietes  der  bildnerisdien 
Darstellung  des  Menseben  bier  das  Einselportrit^  dort  das  malerische 
Thema  der  Masse* 
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it  dm  Probtenwn  der  Form  in  der  Kuoft  des  PortrAtt 
beschif  tigten  ticli  die  vorangegangenen  Abschnitte  dieses 
I  Buches.  HicTi  in  seinem  lotsten  Kspitel,  soll  ein  einsiges 
I  PortrAtmodell  nach  seinen  mannigfachen  Darstettungs- 


mflgUchkeiten  betrachtet  werden:  der  Künstler.  Und  zwar  lautet  die 
Frage  nicht,  wie  stellt  man  die  Kflnstler  Oberhaupt  dar,  sondern, 
wie  malt  sich  der  Künstler  selbst?  Die  malerischen  SelbstportrAts 

bilden  also  das  Thema  dieser  Schltißimtersuchung. 

Eine  derartige  Fragestellung  rechtfertigt  sich  noch  nicht  durch 
das  Verlangen  des  Lesers  nach  einer  stofflichen  Ergänzung  der  for- 
malen Betrachtimgsweise.  Es  wird  vielmehr  gezeigt  werden  müssen, 
innerhalb  welcher  Grenzen  das  Selbstbildnis  als  Porträtkategorie  an- 
zusehen ist  und  welche  Gründe  für  seine  gesonderte  Behandlung  sprechen. 

Das  allgemeine  Sachinteresse  an  den  Selbstdarstellungen  der 
großen  Meister  kann  nicht  allein  maßgebend  sein.  Wie  stark  freilich 
der  Wunsch  ist,  ein  Selbstbild  des  Bildners  groBer  Werke  vor  Augen 
SU  haben,  und  in  diesem  einen  festen  Kern,  tun  den  sich  der  Reichtum 
unserer  Vorstellungen,  Gefühle  und  Urteile  über  den  Kflnstier  kristalli- 
sieren und  woran  er  sich  immer  wieder  neu  beleben  kann,  das  seigt 
z.  B.  die  Neigung  vieler,  in  einer  Reihe  von  Jflnglingsportrits  Ra  ff  ael 
und  Andrea  del  Sartos  SelbstdarsteUungen  der  Maler  su  vermuten. 
Weil  sich  bestimmte  jugendliche  Köpfe  idealischen  GeprAges  der  Vor« 
Stellung  n&hem,  die  wir  aus  dem  Wissen  um  das  Leben  der  Meister  und 
vom  Charakter  der  Werke  auf  das  Physiognomische  imd  Psychologische 
ihrer  Schöpfer  schließend,  uns  gebildet  haben,  wünschen  wir  gerade 
in  diesen  Bildnissen  das  Aussehen  der  Menschen  uns  aufbewahrt  su 
wissen,  die  wir  als  Künstler  verehren. 

Addison  kannte  diesen  Trieb  des  Publikums  nach  „anschaulicher 
Erkenntnis",  eröffnete  er  doch  seinen  „Spectator"  mit  einem  litera- 
rischen Selbstporträt:  „Ich  habe  die  Bemerkung  gemacht,"  schreibt 
er,  „daß  der  Leser  eines  Buches  es  nur  selten  mit  Vergnügen  genießt, 
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bis  er  weiB,  ob  der  Verfasser  brünett  oder  blond  ist,  ob  er  einen  sanften 

oder  cholerischen  Charakter  besitzt  —  und  endlich,  ob  er  rerheiratet 
oder  ein  Jungg^eseüe  ist.  Erst,  wenn  man  ein  solches  Bild  sieht,  oder 
sich  gemacht  hat,  kann  man  zu  dem  rechten  Verständnis  und  zur 
Würdigung  eines  Autors  gelangen." 

Die  Gründe,  die  es  rechtfertigen,  dem  Selbstbildnis  eine  Stellung 
für  sich  anzuweisen,  müssen  tiefer  liegen,  als  diese  aus  Neugier  und 
Anschauungshunger  gemischten  sehr  alltäglichen  Interessen  an  der 
ÄuBerlichkeit  eines  Künstlers.  Drei  Mon^nte  sind  es,  die  das  maleriiche 
SelbttbUdtUs  «It  KkMe  für  sich  keniMtdchnen.  Von  einem  in- 
dividuell-,  Ton  c^nem  generell-  und  rom  tosiftl-psychologischen 
Standpunkte  aus  fordert  die  kanstierische  Selbstdarstdlunc  eine  eigene 
tlntersuchiing,  (»bgleidi  ihre  formalen  Probleme  die  aUgemeinen,  jeder 
PortrAtdantellung  eignenden  sind. 

Erstens:  Im  einleitenden  Abschnitte  sagten  wir:  drd  psydio- 
logisch  grundverschiedene  Positionen  lassen  sich  dem  Portrit  gegen- 
über einnehmen,  die  des  Porträtisten»  des  Portrltierten  und  die  des 
Bildbetrachters.  Im  Selbstbildnis  fallen  nun  der  erste  und  der  zweite 
Gesichtspunkt  von  vornherein  zusammen:  Der  Maler  ist  zugleich  das 
Modell,  das  Selbstbildnis  ein  Seibstauftrag.  Es  fragt  sich  also  einmal, 
welche  Motive  den  Kunstler  zur  Selbstdarstellung  treiben,  und  wie 
sein  Verhalten  dem  Naturvorbilde  gegenüber  dadurch  modifiziert  wird, 
daß  er  sich  selbst  Modell  steht,  andererseits  innerhalb  welcher  Schranken 
eine  Selbstbeobachtung  und  malerische  Selbstwiedergabe  möglich  ist. 

Vom  Betrachter  aus  ist  jedes  Selbstbildnis  ein  Selbstbekenntnis 
des  Malers,  es  trägt  gleichsam  den  Charakter  chier  Intimeii  mono- 
logischen Offenbarung  der  Persönlichkeit  oder  den  eines  StQckes  Selbst- 
hiogra^e.  In  Erweitertmg  wid  Erginsmig  unserer  Usherigen  nur 
auf  das  „Wie?"  der  PortrAtdaratellung  gerichteten  Untersuchung, 
fragen  wir  dem  Selbstportrit  gegenüber  nach  dem  „Wer?"  Bs  re* 
präsentiert  die  subjektiv  Spitse  einer  Bildgattung»  die  vom  Künstler 
die  mttg^chste  Entäußerung  der  eigenen  SubjektivitAt  augunaten  der 
Aneignung  einer  fremden  Persönlichkeit  verlangt. 

Doch  sei  hier  im  voraus  bemerkt:  Wir  sind  nicht  so  sehr  auf 
die  Person  irgendeines  Künstlers,  als  auf  die  künstlerische  Persönlich- 
keit überhaupt  aus. 

Zweitens:  Wenn  die  Bildniskunst  die  Kunst  ist,  Individualitäten 
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mit  Hilfe  snaleriacher  Ausdni^smittel  danustellen,  so  bestellt  die 
Aufgabe  der  kttnstleriechen  Eiaselportrlts  in  der  enecliaulichen  Ge- 
staltung eines  bestimmten  seelischen  Typus.    Der  Inhalt  der  Selbst- 

bildn;5<;e  ist  die  kflnstlerische  IndiTidualit&t. 

Es  soll  versucht  werden,  die  Eigenart  des  Schaffenden  aus  den 

Einzel -Selbstbildnissen  und  den  Weg  des  Schaffenden  aus  den  Selbst- 
bildnis-Reihen abzulesen.  Das  heißt;  weder  der  historische  oder  psy- 
chologische Ursprung  der  künstlerischen  Tätigkeit,  noch  der  Prozeß 
des  künstlerischen  Schaffens  gehen  uns  in  diesem  Zusammenhange 
an,  sondern  die  typischen  Ausprägungen  der  künstlerischen  Indi- 
vidualität, also  einer  seelischen  Grundform,  soweit  sie  aus  den  An- 
schaulichkeiten der  Selbstbildnisse  zu  erschließen  sind.  Ferner:  Wenn 
in  den  Einseiselbstbildnissen  Selbstzeugnisse  der  Künstler  enthalten 
sind,  so  gdMo  die  Büdnisreilien  mehr»  Aber  das  vereinselte  Selbst- 
bekenntnis hinaus  Dokumente  der  Selbstkritik,  die  Darstellung  typischer 
kttastierischer  Selbstwandlungen.  Auch  hier  interessiert  uns  nicht  so 
sehr  die  AUesbsrkeit  einer  individuelten  phTsiognomtsdien  und  bio* 
graphischen  Entwidcelung  aus  SelbstportrAts,  also  s.  B.  nicht  der 
Weg  Rembrandts,  sondern  der  Weg  des  Genies,  wie  er  auch  aus 
den  Selbstbildnissen  Rembrandts  abzulesen  ist. 

Drittens:  Alles  künstlerische  Schaffen  ist  nicht  nur  ein  Aus- 
einandersetzen des  Künstlers  mit  sich  selbst,  sondern  auch  mit  der 
Welt.  Die  Geschichte  des  Selbstbildnisses  schreiben,  heißt  einerseits 
schildern,  wie  sich  der  Kunstler  im  eigenen  Bewußtseu^  spiegelt,  an- 
dererseits aber  auch  eine  sozialpsychoiogische  Monographie  liefern 
über  die  Entwickelung  der  Stellung  des  Künstlers  im  Bewußtsein  der 
anderen.  Der  Künstler  als  soziale  Persönlichkeit  ist  unter  diesem 
Gesichtspunkt  das  Thema.  Es  wird  zu  fragen  sein;  Wie  finden  sein 
soziales  Selbstbewufitsein  und  Standesgefflhl  und  wie  die  Achtung,  die 
er  in  den  Augen  der  Welt  genießt,  in  den  Selbstbildnissen  ihren  an- 
schaulichen Ausdrude? 

1.  Motive  und  Grenzen  der  Selbstdarstellung 

Wir  sagten :  Das  Selbstbildnis  wird  nidht  wie  jeder  andere  Portrit- 
auftrag von  außen  an  den  Künstler  herangebracht,  sondern  es  ist 

Resultat  eines  Selbstauftrages,  verdankt  sein  Dasein  einem  inneren 
Bedürfen  des  Künstlers.    Welche  Impulse  treiben  den  Maler  sur 
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Selbstdantetlutig?  Drei  Motiv«  Immiien,  soweit  ich  sehe,  hi  Betracht: 

Erstens,  ein  praktisches:  das  Selbstbildnis  dient  als  Individualit&ts- 
und  Künstlerzeichen,  sweitens  ein  artistisches:  das  Selbstbildnis 
dient  malerischen  Studienswecken,  drittens  ein  psychologisches: 
das  Selbstbildnis  dient  einem  Aiasdrucksbedürfnis. 

Im  Laufe  der  vorangegangenen  Betrachtungen  wurde  wiederholt 
darauf  hingewiesen,  daß  in  Italien  das  selbständige  Bildnis  sich  aus 
dem  unselbständigen  entwickelt  hat.  Unter  den  frühesten  Porträts  in 
der  Assistenz,  unter  den  Gestalten,  die  auf  profanen  und  heiligen 
Darstellungen  „dabei"  sind,  erscheinen  aucii  Malerselbstbüdnisse. 
Diese  haben,  vom  Künstler  aus  betrachtet,  weniger  den  Zweck,  ihn 
in  einer  Zuschauefrolle  su  zeigen,  als  Augenseugen  der  Begebnisse, 
als  Tidmehr  durch  die  Amresenheit  des  Kflnstlers  im  Bilde  seine 
Autorschaf t  an  ihm  damitun.  Diese  Assistenabildnisse  sind  Künstler - 
Signa.  An  Stelle  der  damals  nicht  fiUidien  Namenss^hnung  oder 
des  Monogrammes  stdit  die  Person  selbst  da,  das  Sinnlich-Schaubare 
statt  des  konventiondien  Sdirift-Symboles.  Diese  Bedeutung  der 
Selbstdarstellung  kann  noch  durch  eine  bestätigende  Beischrilt  tut* 
stärkt  und  so  jedem  Betrachter  deutlich  gemacht  werden.  Schon 
dieses  Auftauchen  des  malerischen  Einzelporträts  in  einer  Nebenrolle 
ist  als  ein  Dokument  des  künstlerischen  Selbstbewußtseins,  des  Stolzes 
auf  die  eigene  Leistung  zu  deuten  und  auch,  insofern  das  Ein- 
schmuggeln des  eigenen  Gesichtes  nicht  wie  in  der  Antike  Ärgernis 
erregte,  als  ein  Zeichen  der  sozialen  Geltung  des  Künstlers. 

Wie  das  Selbstbildnis  sich  mit  dem  Auftauchen  der  Assistenz- 
bildnisse überhaupt  einstellt,  macht  es  auch  den  Bedeutungswandel 
der  Assistenzfiguren  mit.^)  Hatte  Giotto  jeden  Teilnehmer  an  den 
religiösen  Aktionen  seiner  Bilder  als  wirklich  „teilndmiend'*  in  „Furcht 
und  Blitleid"  dargestellt,  so  bringen  die  Quattrocentisten  mit  Vorliebe 
reine  Figuranten,  also  das  „Dasein^*  von  PortrttfigurNi  im  Bilde,  die 
in  keinerlei  Besiehung  au  den  eigentlichen  Akteuren  der  Handlung 
stehen.  Es  sind  Zuschauer  auf  der  BQhne,  die  teils  ihre  Aufmerk- 
samkeit der  Handlung  schenken,  teils  in  das  Parkett,  d«  h.  hier  auf 
die  Betrachter,  den  Blidt  Imken.  Das  Cinquecento  empfand  mit  seinem 
ausgebildeten  Sinn  für  die  kausale  Geschlossenheit  des  Bildzusammen* 
hanges  das  Herumstehen"  der  Assistenzgestalten  als  künstlerisch  an* 
stößig,  CS  versuchte,  wo  nicht  ävifiere  Rücksichten  dem  entgegen- 
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wirktHii  wie  auf  RaffaeU  „Z&chtlgiiiigHeUodon*\ — aUe  AimcMiMteii 
in  die  HandliinK  tiineiMuiiehen.  Ein  Verfahien»  «t  dem  mlbm  der 
tntelldktiuülen  Unbeliaglichkeit  auch  das  künstlerische  Intereiae  drängte, 
die  Spiegelung  det  einen  Getcheheni  und  Affektes  auf  den  vertdiie- 
denen  Gesichtern  zu  zeigen. 

Die  Sitte  der  Selbstdarstellung  in  der  „Assistenza"  ist  keineswegs 
auf  Italien  beschränkt;  wir  finden  sie  in  Deutschland  wie  in  den 
Niederlanden  und  zu  allen  Zeiten,  stirbt  doch  der  Wunsch  des 
Kunst lers  nicht  aus,  ein  ihm  besonders  wertes  Werk  als  sein  Eigen- 
tum auf  diese  Weise  zu  bezeichnen.  Wenn  sich  Goya  auf  dem 
Gruppenporträt  der  königlichen  Familie  in  Madrid  (Prado)  hinter  der 
Staffelei  in  einer  Bildecke  stehend  selbst  darstellt,  weiß  man  nicht, 
ob  er  in  bitterer  Ironie  seine  Eradieinung  hinter  dieser  gekrönten 
Trottelfamilie  „«urflckstehen**  UBt,  oder  ob  er  sich  voU  Stolses  auf 
die  Portritleistung  in  das  Bildnis  hincinfsnult  hat  —  In  Erinnerung 
an  Velasque«!  der  freifidi  auf  den  „Menlnas"  dne  Hauptrolle  qiidt, 
nicht  in  der  Assistei»,  sondern  in  der  Aktton  auftritt  Ich  beschrinke 
midi  auf  wenige  sichere  Beispiele,  da  wir  hier  keine  Geschichte, 
sondern,  wenn  der  Ausdruck  erlaubt  ist,  ein  System  der  malerischen 
Selbstdarstellung  zu  geben  versuchen. 

Zudem  ist  die  Identifikation  der  sahireichen  Porträtköpfe  auf  den 
großen  Wand-  und  Tafelbildern  schwierig,  —  und  das  beliebte  Rate- 
spiel können  wir  ikonop^raphisch  besonders  Interessierten  überlassen. 
So  möchte  z.  B.  die  Überlieferung  die  Gestalten  Hubert  und  Jan 
van  Eycks  unter  den  „gerechten  Rittern"  auf  dem  Genter  Altar 
erblicken.  Künstlerisch  spricht  nichts  dagegen;  denn  die  Individuali- 
sierung ist  auf  diesem  Bilde  soweit  getrieben,  daß  auch  die  Portrats 
des  Brüderpaares  unter  den  zahllosen  Charakterköpfen  sich  befinden 
kftnnten.  Und  wenn  dies  der  Fall  ist,  so  würden  wir  hier,  wie  auf 
anderen  altniederlindischen  BiMem,  die  Portritfiguren  enüialten, 
Bildnisse  Ton  mikroskopischer  Treue  besitsen,  da  in  diesen  KQnstlem 
ein  GefOhl  des  strengsten  Verpflichtetseins  der  un«rlMttUdi*sadilidien 
Wifklicfakeit  gegenüber  lebte.  Memlings  Sdbstbildnis  will  man  auf 
einem  Altarbilde  in  der  Sammlung  des  Duke  ni  Deronshire  finden; 
ein  jtmger  Mann  mit  klugem  Gesicht,  die  Kappe  auf  dem  Kopf, 
die  Tasche  am  Gürtel,  steht  leicht  an  eine  SAule  gelehnt,  um  die  er 
herumsieht.*) 


Digrtized  by  Google 


3x6  P^fdiob^  der  SelbstdanteUimg 


Von  sahlfvidicii  SdlMtbUdnias«!  «dB  Vasari  su  enlhten*  Auf 
d«n  erhaltenen  Wand-  und  Tafelbildern  sind  wenigstens  jene  ganz 
sicher,  die  von  dem  Künstler  selbst  durch  Beischrift  gekennzeichnet 
sind.  Dadurch  unterstreicht  der  Künstler  gleichsam  noch  die  Mit* 
teilung,  daß  er  es  ist,  der  dieses  BÜd  gemalt  hat. 

So  gibt  es  z.  B.  von  Benozzo  Gozzoli  drei  Selbstbildnisse  in 
der  Assistenz,  auf  den  Campe  Santo-Fresken  zu  Pisa,  in  S.  Gimigniano 
und  das  bekannteste  in  der  Mediceischen  Kapelle  zu  Florenz.  Hier 
ist  auf  der  Kappe  des  Künstlers  zu  lesen:  „Opus  Benotii".  Noch 
deutlicher  gestaltet  Fra  Filippo  den  Hinweis  auf  seine  Urheberschaft. 
Er  hat  sich  auf  dem  BSÜAit  der  MarienkrSnung  (Florens,  Akademie) 
in  Tonsur  und  lAönchsgewand  und  mit  anbetender  Gebärde  gemalt 
und  vor  sich  einen  Encel  gestellt  mit  dem  aufldirenden  Sditiftband: 
„is  perfedt  opus*'»  Audi  auf  den  Wandgemilden  in  Prato  und  Spokto 
brachte  er  sein  PortrAtsignum  an« 

Vidleicht  das  prichtigyte  Assistenssetbstbildnis  eines  italienischen 
Malers  ist  das  Sodomas  auf  einer  der  Fresken  aus  dem  Leben  des  hei- 
ligen Benedikt  in  Monte  Oliveto  Maggiore.  (Abb.  31).  Der  Maler,  neben 
dem  sich  Raffael  auf  der  Schvile  von  Athen  (Rom,  Vatikan)  dargestellt 
hat,  dreht  seinen  phantastischen  Kopf  mit  den  feuchten  Augen,  den 
durstigen  Lippen  und  dem  breit  abstehenden  Lockenhaar  selbstbewußt 
aus  dem  Bilde  heraus  dem  Betrachter  zu.  Das  Getier  zu  seinen 
Füßen  weist  auf  die  leidenschaftliche  Liebe  dieses  Künstlers  für  alles 
Lebendige. 

Von  niederlindischen  Selbstbildnissen  dieser  Kategorie  mögen 
zwei,  das  eine  vom  Beginn,  das  andere  vom  Ausgang  der  kkülichen 
honindtodienllalerei  genannt  sein:  J  an  van  Scorel  unter  d«i  Jeruselem- 
fahrem,  und  Gerard  ter  Borch  auf  dem  Bilde  des  Friedensschlusses 
au  Münster. 

Dreimal  hat  sich  Dflrer  in  ganser  Figur  und  mit  voller  Begleit- 
inschrift auf  große  Bilder  gemalt,  auf  soldie,  die  ihm  am  Heraen 

lagen  und  auf  deren  Schöpfung  er  Stola  war.  Und  stets  fügt  er  in 
schönem  Selbstbewußtsein  die  Bezeichnung  der  Nationalität  bei:  ger» 

manus  —  alemanus  —  noricus  —  als  Hinweis  darauf,  daß  ein  Deutscher 
dies  gekonnt  habe  und  sich  als  ebenbürtig  den  großen  ItaHenern  an 
die  Seite  zu  stellen  wage.  Auf  dem  Roseiikranzbild  steht  Durer 
mit  „sonntaglicher  Lockung  der  Haare",  wie  Wolf  Üin  sagt  und  hält 
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den  InsduiUsettel:  „Exegit  quim  quemettri  spatio  Albertus  Durer 
Germaniis  1506";  er  stellte  sich  dar  inmitten  der  Angehörigen  der 
deutschen  Kolonie  in  Venedig.  An  der  Seite  Pirkheimera  erscheint 
Dürer  als  Zuschauer  auf  der  Marter  der  zehntausend  Christen"  — 
und  endlich  in  voller  repräsentativer  Haltung  und  Tracht  malte  er 
sich  in  die  irdische  Landschaft  des  „Allerheiligenbildes"  hinein.  Mit 
selbstsicherer  ruhiger  Geste  des  befriedigten  Einhaltens  nach  groiikm 
Werk  legt  er  die  Hand  auf  den  Block  mit  der  Inschrift.') 

In  ganz  verwandter  Haltung,  ernst  und  bewußt  blickend,  steht 
Hans  Sebald  Beham  in  einem  Felde  der  Tischplatte,  auf  die  er 
du  Leben  Davids  malte  (Paris,  Louvre).  Die  Linke  ist  in  den  llantd 
geschoben,  die  Rechte  hftlt  den  Ztfkel  und  Uegt  «uf  einer  Brüstung. 
Bin  anderer  DOrertchüler  und  wie  Beham  ein  ,,Freigeist'S  Pencs, 
malte  sich  in  der  alten  Assistensweise;  gleich  Memltng  sieht  er  auf 

Säulen  hindurch,  den  scharfen  Kopf  interessiert  vorgestredct.  (Abb.  32). 
Hier  scheint  er  seinen  vorstechenden  Charakteraug  der  „Neugier" 
symbolisch  dargestellt  zu  haben;  wurde  er  doch  gemeinsam  mit  Se- 
bald und  Barthel  Beham  in  einen  Prozeß  verwickelt,  weil  sie,  durch 
Karlstadts  und  Münzers  Schriften  aufgeregt,  Zweifei  am  Dogma> 
vor  allem  an  der  Lehre  von  der  Transsubstantiation  geäußert  hatten. 
„Jorg  Pentz",  so  heißt  es  im  Protokoll  über  das  Verhör  vor  dem 
Nürnberger  Rat,  „sagt  auf  das  fragstuck,  ob  er  glaub,  das  ain  Got 
sei:  Ja,  er  empfinds  zum  teil,  ob  er  aber  wiss,  was  er  warhafft  für 
denselben  Got  sol  halten,  wiss  er  nit.  —  Was  er  von  Christo  haUt? 
Hallt  von  Christo  nichts  —  Ob  er  dem  heiligen  Euangelio  vnd  wort 
Gottes,  In  der  schrifit  verfasst,  glaube?  Konn  der  schrifft  nit  glau- 
ben*' UKW» 

Pencs  und  die  Böhams  wurden  ausgewiesen,  der  erste  bereute 
aber  nach  acht  Jahren  seine  Jugendlichen  Zweifel  und  durfte  heim- 
kehren.') 

Als  verkappte  Selbstbildnerei  möchte  ich  es  bezeichnen,  wenn 

ein  Künstler  bewußt  irgend  einer  Gestalt  im  Bilde  die  eigenen  Züge 
leiht,  nicht  so  sehr,  um  dieses  Werk  als  sein  Eigentum  n:  signieren,  kann 
doch  die  Beziehung  zwischen  Künstler  und  Bildfigur  in  diesem  Falle  nur 
ganz  wenigen  offenbar  sein,  als  vielmehr  aus  dem  Drange  nach  einer  per- 
sönlichen heimlichen  Verknüpfung  mit  den  dargestellten  Geschehnissen. 
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Audi  der  feiiie  Reis,  ein  Wunschbüd  yon  sich  su  malen,  im  Bild- 
cusammenhange  sich  die  Bedeutung  und  Funktion  susuerkennen,  die 
man  im  Leben  nicht  besitzt,  wohl  aber  ertrftumt,  mag  mitwirken, 
solche  maskierten  Selbstporträts  entstehen  zu  lassen.  Verkappt  mußten 

sie  auch  des  Publikums  wegen  bleiben,  das  eine  derartig;e  Einschmug- 
gelung  der  eigenen  Zuga  in  eine  aus  dem  Alltag  herausgehobene  Be- 
gebenheit als  ein  Zeichen  des  Kunstlerübermutes  und  als  Profanierung 
der  dargestellten  Giaubensinhalte  empfunden  haben  würde. 

Hierher  gehört  es  z.  B.,  daß  sich  Masaccio  als  einer  der  Apostel 
auf  dem  Zinsgroschenbild  der  Brancacci- Kapelle  (Florenz)  malte, 
des  Gleiciie  wagte  Orcagna.  Tisians  Gesidit  glauben  wir  im  „llat- 
tbäus"  (Venedig,  Maria  della  Sahite)  wiederauefkennen,  —  und  «er 
weiB,  wie  viele  Selbstporträtt  unter  den  Zfigen  der  HeUigen  und  Helden 
sonst  noch  auf  Bildern  versteckt  sind.  Auch  von  einem  grofien  Deut- 
schen wird  ein  solches  verkapptes  EigenportrAt  wahrscheinlich  gemacht: 
Durch  Veii^eich  mit  einer  Zeichnung  läfit  sich  der  Paulus  auf  dem 
Bilde  „Besuch  des  heiligen  Antonius  beim  heiligen  Paulus'*  des  Isen- 
hetmer  Altars  mit  dem  Kopfe  Grünewalds  identifizieren. 

In  dieser  Malersitte  spricht  sich  die  gleiche  Gesinnung  aus,  die 
auch  den  Künstlerfrauen  oder  -geliebten  heimlichen  Zutritt  zu  den 
himmlischen  und  heroischen  Gefilden  der  Kunst  verschaffte.  Es  war 
wohl  nicht  nur  die  Gebundenheit  an  ein  schönes  und  stets  parates 
Modell,  nicht  nur  der  Stolz  auf  solchen  Besitz  an  Schönheit  und 
Erdengiuck,  die  den  Maler  dazu  drängte,  die  geliebte  weltliche  Gestalt 
als  Himmelskönigin  zu  verkleiden,  wie  es  Fra  Filippo  Lippi,  Rai fael 
und  Andrea  del  Sarto  neben  anderen  taten,  sondern  analof  den 
Selbstbildnissen  in  Maskierung  wirkte  das  Gefühl  mit,  dafl  ein  Abglans 
dtf  überirdischen  Rolle,  die  der  Mensch  im  Bilde  au  spielen  äch  er- 
dreistet, adelnd  auf  ihn  fillt,  und  ein  Schimmer  von  Weihe  an  ihm 
haften  bleibt,  wie  der  Weihrauch  der  Kirche  im  Haar  der  Frauen. 

Für  die  eigene  Grabkapelle  hinter  dem  Chor  der  Antwerpener 
Jakobskirche  bestimmte  Rubens  ein  Bild,  das,  wie  die  Tradition 
sagt,  ausschließlich  Familienporträts  enthält,  verkappt  als  heilige  Ge- 
stalten. Rubens  selbst  im  Panzerkleide  des  Ritters  und  Kavaliers 
unter  den  Heiligen,  als  St.  Georg;  den  eisenbeschuhten  Fuß  auf  dem 
überwundenen  Drachen.  Ist  es  verwunderlich,  daß  dieser  Mann  ein 
Bild  des  Sieges  über  seinem  Grabe  wissen  wollte? 
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Muk  könnte  dkte  Fonn  der  verkeppten  Sdbitdantellung  alt  eine 
psych  olegif  che  beaeichnen  und  ihr  eine  sweite  Möglichkeit  indirekter 
Selbstbildnerei  entgegensetzen,  die  rein  mal  er  techer  Natur  ist,  ich 
meine  die  Selbstporträts  als  Spiegelerscheinungen  innerhalb  des 

Bildes.  Also  nicht,  daß  die  Selbstporträts  nach  einem  Spiegelbilde 
entstanden  smd;  das  trifft  fast  für  alle  zu,  sondern,  daß  sie  in  einem 
gemalten  Spiegel  sichtbar  werden,  ist  das  Entscheidende.  Der  Brauch, 
Personen  aus  der  Sphäre  des  idealen  Bildvordergrundes,  sozusagen 
die  Personen  vor  der  vierten  Wand  des  gemalten  Iimenraumes,  mit 
in  das  Bild  hineinzuziehen  in  Gestalt  ihrer  Spiegelbilder  in  den  kleinen 
Wendspiegeln,  die  sur  «ittelaltedkiien  Zinwienniestattung  gdiAren, 
ist  weit  verbreitet  BcrOlimt  eind  die  Spiegelungen  der  Trftiueugai 
auf  Eyckt  DoppeliNtdnis  der  Amolfini  (London»  National  GaUery) 
und  die  des  modeUiitsendcn  Kdnigüpeares  euf  den  »Meninet**  des 
Velasqiies  piadrid,  Prado).  Der  Maler  getiann  in  beiden  Pillen 
mit  Hilfe  dieses  technischen  Kniffs  die  lUi^chkeit,  Teilnehmer  der 
Handlung  zu  seigen,  die  auf  keine  Weise  sonst  als  sichtbare  Gestalten 
in  die  Komposition  hereinzunehmen  waren.  —  Es  liegt  auch  ein 
eigentümlicher,  ich  möchte  sagen  geistvoller  Reiz  darin,  daß  die  Zu- 
schauer aus  dem  Parkett  durch  ihre  Spiegelung  gleichsam  auf  die 
Bühne  unter  die  Spielenden  heraufgehoben  werden.  Büdwirklichkeit 
und  Lebenswirklichkeit  scheint  merkwürdig  ineinander  überzugehen, 
so  daß  der  Betrachter  schließlich  erwarten  kann,  auch  sich  selbst  im 
Spiegel  plötzlich  wiederzufinden.  Le  Brun  benutzte  das  altbekannte 
MotiT,  um  stdi  in  dieser  geisterhaften»  sum  Spl^elbild  entmateriaU- 
sierten  Gestalt,  seinen  rnnehmen  Modellen,  der  Familie  Jabach,  *a~ 
augeseilen,  —  und  Hans  von  Melem  gewann  seinem  Kopfe  durch 
die,  freilich  Terserrte  und  Teddeinerte  Spiegelung  in  dem  |Rundspiegel 
an  der  Wand  sur  Dreiviertdiirofil-Darstellung  noch  ein  reines  Profil 
ab  (Manchen,  Pinakothek). 

Dieses  letste  Bild,  das  den  Maler  nicht  als  Glied  eines  größeren 
Bildzusammenhanges  zeigt,  sondern  isoliert  und  mit  deutlicher  Prä- 
sentation als  offenes  Selbstporträt,  führt  uns  weiter  von  den  unselb- 
ständigen Selbstbildnissen  aller  Art  zu  den  selbständigen  und  vom 
Motiv  der  Signierung  mit  Hilfe  des  eigenen  Porträts  zu  dem  zweiten, 
dem  der  Selbstdarstellung  zu  artistischen  Studienzvvecken. 

Man  muü  bedenken,  daß  der  Maler  in  seinem  eigenen  Kopfe  das 
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bilUgste  Modell  besitrt»  eüiei,  das  stete  sur  Hand  ist  xaA  allen  WQn* 

sehen  und  Bzperimentiergelüsten  des  Malers  gdiordit.  Auch  ver- 
einfachen sich  die  Probleme  dadurch,  daB  ihre  Ldsungen  immer 
an  derselben  Versuchsperson  unternommen  werden.    Es  ist  daher 

eine  bekannte  Erscheinung,  daß  junge  Künstler  an  ihrem  Gesichte  zu 
lernen  pflegen,  es  als  Übungsplatz  benutzen  für  Fertigkeiten,  die  sie 
am  zahlenden  Modell  emmal  zeigen  wollen.  Nur  ein  Beispiel,  das 
bekannteste,  soll  genannt  werden:  Rembrandt.'*) 

Gegenüber  den  Übertreibungen  des  Pnnzipes,  in  jedem  Selbst- 
bildnis ein  „document  humain"  zu  sehen,  ein  Selbstbekenntnis,  das 
ab  sotehes  toib  Kihistier  geschaffen  worden  ist,  sdieidet  man  heute 
aus  der  Fülle  Rembrandtischer  EigendarsteUungen  eine  Reihe  solcher 
Bilder  aus»  die  als  Zeiq^tsse  für  die  rein  malwischen  Probleme  su 
betrachten  sind,  mit  denen  der  Künstler  ferade  beschiltigt  ist.  Rem» 
brandt  Uebte  es,  erst  an  sich  su  beobachten,  und  dann  das  Gefun- 
dene  an  anderen  su  demonstrieren.  Gegenüber  den  Interessen  des 
Malerauges  und  der  Malerhand  treten  in  diesen  Studienköpfen  die 
individuell  psychologischen  Absichten  zurück.  Er  wollte  nicht  sich 
kennen  lernen,  sondern  an  sich  typische  Ausdrucksformen  mensch- 
licher Seele nzustän de  —  oder  nur  die  Wirkung  des  Lichteinfalles  auf 
bestimmte  Stoffe,  den  Zusammenklang  verschiedener  Kleiderfarben  mit 
Haar  und  Teint  usw.  studieren.  Auf  Ähnlichkeit  sind  diese  Selbst- 
bildnisse daher  gar  nicht  aus,  im  Gegenteil,  oft  scheint  dem  Maler  sein 
von  Natur  wenig  , »schönes  Gesicht"  nicht  zu  der  Maskerade  zu  passen, 
in  die  er  es  hineinsetzt,  zu  den  vornehmen  Baretten,  den  ritterlichen 
Habkragen  usw.,  darum  „idealisiert**  er  seine  Züge,  d.  h.  er  ihnelt 
sie  dem  Charakter  des  l&Mtüms  an,  geht  also  den  umgekdirten  Weg 
wie  bei  der  Darst^ung  der  Sedenhaft^^t  in  reinen  Portritauftrigen, 
wo  die  Tracht  dem  Gesicht  su  subordinieren  und  auf  den  Charakter 
des  Modells  absustimmen  ist. 

In  den  verschiedenen  Schaffensperioden  Rembrandts  stehen 
ihm  verschiedene  künstlerische  Probleme  im  Vordergrunde  des  Interesses. 
So  will  er  in  den  Jugendjahren  hinter  den  Ausdruck  der  Affekte  im 
Spiel  der  Mienen  kommen;  er  sucht  die  Seele  im  Anschaulichen, 
darum  stellt  er  sich  vor  den  Spiegel,  und  übt  sich  den  lustigen  und  den 
traurigen,  den  zornigen  und  den  gleichmütigen  Gesichtstypus  ein  — 
und  was  er  sieht,  notieren  Pinsel  und  Radiernadel.    Die  Beobachter- 
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iatercnen  stehen,  wie  es  in  den  Studcntenjahfco  natürlich  ist, 
voran»  und  der  Trieb,  Material  zu  sammeln,  rezeptiv  zu  sein,  macht 

sich  fühlbar.  Dann  ebben  die  psychologischen  Liebhabereien  in  den 
mittleren  Jahren  etwas  ab,  Hand  und  Auge,  das  Technische  und  seine 
Problematik  treten  an  die  Stelle  der  problematischen  Seele.  Die  be- 
lebten Dinge  weichen  dem  Unbelebten,  dem  Attributiven  und  Akzes- 
sorischen, an  dem  es  soviel  zu  beobachten  und  zu  lernen  gibt.  Das 
Stillebeninteresse  Rembrandts,  ein  allgemeiner  holländischer  Cha- 
rakterzug, regt  sich  und  legt  auf  die  Selbstbildner  ei  Beschlag;  Rem- 
brandt  putst  aich  heraus»  staffiert  ddi  und  si^t  m,  wie  diese  oder 
jene  XottOmtarung  „wirkt*^  Beisptde  brauclien  nicht  genannt  m 
werden»  da  sie  allbekannt  sind. 

Und  nun  wieder  ein  Wandel  der  Intentionen  in  den  50er  Jahren. 
Die  Sede  ist  satt  und  fibersatt  am  Leben,  die  AuBenwelt  Tersinkt^ 
das  Beiwerk  schwindet,  und  psychologische  Interessen,  aber  anders 
gewendet  als  die  der  Jugendjahre  und  vertieft  in  den  Fragestellungen, 
tauchen  auf.  Rembrandt  studiert  sich  wieder  im  Spiegel  und  er 
schreibt  die  Studien  des  körperlichen  Verfalles  rücksichtslos  hin,  wie 
ein  Kranker,  der  aus  wissenschaftlichem  Interesse  von  Ta^  zu  Tag 
notiert,  wie  es  mit  ihm  bergab"  geht.  Es  ist  aber  doch  noch  mehr 
in  diesen  Selbstbildnissen  der  Spätzeit:  Der  Kampf  der  Seele  mit  dem 
Körper  und  der  Sieg  der  Geistigkeit  über  das  Fleisch.  Und  weil  dies 
das  Thema  ist,  studiert  Rembrandt  in  erster  Linie  die  Augen,  die 
Fenster  des  Körpers,  aus  denen  sidi  dia  Seele  „hinauslehnt*,  und  den 
Mund,  um  dessen  Winkel  sich  die  Zflge^  die  sprechen,  eingraben. 
Wenn  er  sich  jetst  grinsend  darstellt^  so  bedeutet  das  etwas  Anderes, 
als  das  Lachen  auf  den  früheren  Selbstitortrlts;  wie  der  Mensch 
lacht,  das  weiA  er  nun,  wie  sich  ein  Ladian  auf  sainem  eingesun- 
kenen, sahnlosen  Gesicht  ausninunt,ein  Aficktsausdruck,  der  in  schrill« 
Dissonanz  zur  Pathetik  des  Greisenkopfes  steht,  das  interessiert  ihn. 

Wieder  wie  in  der  Jugend  ist  Rembrandt  isoliert,  aber  es  ist 
nicht  mehr  die  Einsamkeit  vor  dem  Kampfe,  sondern  das  Übrig- 
gebliebensein  des  Verw^undeten  auf  dem  Schlachtfelde,  und  wie  der 
junge  Künstler  noch  kein  anderes  Modell  zur  Verlugung  hatte,  als 
den  eigenen  Kopf  und  die  Mitglieder  der  Familie,  so  besitzt  der  alte 
Rembrandt,  um  den  alles  weggestorben  ist,  nur  noch  einen  einzigen 
Auftraggeber,  sich  selbst.    Will  man  Bilderbelege,  so  betrachte  man 
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nacbeiiuuuler  die  Selbstporträts  oder  Selbststudien  in  Gotha,  das  Pa- 
riser von  1634,  das  in  Cassel  mit  der  Sturmhaube,  die  Bilder  der 
Wallace  Collection  und  der  National  Gallery  in  London,  die  späten  Selbst- 
bildnisse in  Florenz,  Wien  und  in  der  Sammlung  Carstanjen  zu  Berlin. 

Als  ein  Trieb,  an  sich  selber  zu  lernen,  ist  auch  das  dritte 
Motiv  aufzufassen,  das  zur  Selbstdarstellung  treibt.  Aber  dieser  Impuls 
unterscheidet  sich  wesentlich  von  dem  eben  gekennaeichneten :  Der 
Künstler  will  nicht  Künstlerisches  an  sich  lernen,  keine  physiogno- 
ndichen  oder  Pom»-,  Bdouchtung-  und  Parbenproblcaio  mit  HUit  d«t 
Sdbstmodollaitfeitt  lösen»  sdalatereise  iit  ein  autopsychoiogiscbes, 
er  will  sich  kennea  lenieii.  Und  er  kann  dies  nur  dnrdi  Aussprache, 
richtiger  durch  sichtbaren  Ausdruck  seiner  selbst.  Bin  franifisischer 
Ifalsr  hat  das  SelbstportrAt  als  „ttude  autopsychique"  beseichnst, 
das  ist  hier  gemeint  und  gewollt:  die  Selbstseichnung  zugleich  als 
Selbstfcennaeichnung.  „BUichstücke  einer  großen  Konfession",  wie 
Goethe  sagt,  enthält  zwar  jedes  Kunstwerk,  in  diesen  Selbs^portrits 
wird  aber  das  Bekennen  Selbstzweck,  einziges  Thema. 

Der  Drang,  seiner  selbst  be^vußt  zu  werden  m  der  Selbst- 
beobachtung, ist  ein  allgemein  menschlicher,  er  macht  sich  aber 
im  Künstler  lebhafter  und  quälender  fühlbar  als  sonst.  Der  Künstler 
hat  einen  Zug  der  Aktivität  mitbekommen,  Eroberer  und  Abenteurer- 
geluäte,  ein  seelisches  Kapital  an  schamloser  Neugier  nach  allem  und 
jed«n,  auch  nach  seiner  eigenen  Seele.  Er  möchte  das  Wesentliche 
seiner  Natur»  den  Seelenkem  aus  sich  herausstellen  und  an  sich 
sprechen:  Das  bist  Dul  Diesem  Drange,  sieh  seiner  selbst  bewuflt 
und  sosusagen  habhaft  au  werden»  entqiringen  Selbs^ortrlts ;  sie  suid 
das  schöpferische  Rssultat  einer  Geltthlsieaktion  auf  die  unbekannte 
Welt  des  eigenen  Inneren.  Der  Untecidiied  dieser  Portritgattung 
von  jeder  anderen  läßt  sich  also  vielleidit  dahin  prtsisieren:  das 
Sdbstbilden  ist  weniger  Nachbilden  einer  von  aufien  an  den  Maler 
herangebrachten  Anschaulichkeit  und  in  ihr  einer  bestimmten  indi- 
viduellen Seelenhaftigkeit,  als  das  Umsetzen  eines  bekannten  Seelischen 
in  ein  Körperliches.  Der  eigenen  Person  gegenüber  kann  der  Kunstler 
den  Psychologen  nicht  unterdrücken,  sich  nicht  im  rein  Anschau- 
lichen bewegen,  wie  vor  einem  Fremden,  er  weiß  zu  viel  von  sich, 
und  will  Sich  ja  auch,  seinem  Ausdrucksbedurfnis  nachgebend,  seiner 
Seele  imd  seiner  Auffassung  von  ihr  bewuBt  werden. 
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Wenn  die  Bemflhuag  um  Sdbiterkenntnis  wirklich  ein  Motiv 
ist,  ilas  cur  Seltetdarttettunc  fahrt,  to  ist  die  Eif fllhmf  «n  bestimmte 
in  der  Seele  wuiselnde  Bedingungen  geknapft:  die  Grensen  der 
Selbstkennzeichnung  Hegen  in  den  Schranken  der  Mdglidikeit 
einer  Selbstbeobachtung  überhaupt. 

Alle  Selbstbeobachtung  verlangt  das  Vermögen  zur  Selbst- 
objektivierungr  wer  sich  nicht  zum  Objekt  werden  kann,  eine 
Spaltung  der  Persönlichkeit  in  ein  kritisierendes  Ich  und  ein  kriti- 
siertes Du  vorzunehmen  vermag,  wird  sich  stets  selbst  der  Fernste 
bleiben.  Nun  erscheint  der  Künstler  als  eine  durchaus  unkritische 
Natur  von  vornherein  wenig  geeignet  zur  Selbstbeobachtung.  Seme 
Sache  ist  es  ja  nicht  zu  werten  und  zu  urteilen,  sondern  zu  empfinden 
und  darzustellen. 

Innerhalb  dieser  allgemein  künsüerischen  Aufgabe  einer  empfin^ 
dungtmAftigen  Aneignung  der  Welt,  lifit  sich  aber  die  svfeifacbe 
llSglichkeit  einer  mehr  subjekti?en  und  einer  objdttiTsren  Stellung- 
nahme m  den  Dingen  unterschdden,  und  danach  von  Ich-  und  von 
Sachkünstlern  reden,  wobei  es  sich  jedesmal  um  Typen  handelt, 
in  denen  die  eine  odtf  andere  Tendenz  überwiegt,  aber  nidit  etwa 
Alleinherrscher  ist.  Diese  F&higkeit  einer  größeren  oder  geringeren 
Ent&uBerung  des  Ichs  zugunsten  'der  ,, sachlichen**  Betrachtung  von 
Menschen  und  Dingen  erlaubt  es,  einen  Schluß  zu  ziehen  auf  die  ver- 
schiedene Begabung  sich  selber  zu  erkennen  und  darzustellen.  Semem 
System  zuliebe  sah  Schopenhauer  in  der  vollkommensten  Objektivität 
das  Wesen  des  Genies  überhaupt.  Der  geniale  Mensch  besitzt  die 
Fähigkeit  sich  seiner  Persönlichkeit  aui  eine  Zeit  yöllig  zu  ent- 
äußern, um  als  rein  erkennendes  Subjekt,  klares  Wdtauge,  übrig  su 
bleiben,  und  dies  nidit  auf  Augenblicke,  sondern  so  anhaltend  und  « 
so  besonnen,  als  nötig  ist,  um  das  Auf gefaBte  durch  überlegte  Kunst 
SU  wiederholen.*'*) 

Vor  anderen  lassen  sich  unter  den  Portr&tislen  deutlich  die 
beiden  Gruppen  der  Idi-  und  der  Sachmaler  auseinanderhalten.  Schon 
Leonardo,  ein  kritischer  Geist  allerersten  Ranges,  in  dem  sich  nicht 
nur  das  künstlerisch  Empfindbare,  sondern  auch  das  wissenschaftlich 
Erkennbare  mit  gleicher  Schärfe  spiegelte,  Leonardo  warnte  vor  dem 
Ichkünstler  auf  dem  kleinen  Spezialfelde  der  Stellung  des  Malers  zur 

Menschenbüdnerei.  Da  er  wiißte,  wie  groß  für  den  Maler  die  Gefahr 
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ist,  dafi  „jeder  Teil  Ton  Gutem  oder  Sdilechtem",  den  er  in  sich  hat, 
sich  „sum  Teil  in  seiner  Figur  seigen"  wird,  so  schlug  er  dem 
Lernenden  tot:  „suche  die  guten  Pertien  aus  vielen  schönen  Ge- 
sichtern herauszunehmen,  deren  Schönheit  mehr  durch  öffentlichen 

Ruhm  bekräftigt  sei  als  durch  Dein  Urteil,  weil  Du  Dich  täuschen 
könntest,  indem  Du  Gesichter  nähmest,  die  Ähnlichkeit  mit  Deinem 
haben;  denn  oftmals  scheint  es,  als  gefielen  uns  solche  Ähnlichkeiten, 
und  wärest  Du  häßlich.  Du  wähltest  nicht  schöne  Gesichter  und 
machtest  häßliche,  wie  viele  Maler,  deren  Figuren  h&uhg  dem  Maler 
gleichen." 

Man  darf  es  wohl  aussprechen,  da0  es  diese  Versctsung  jedes 
fremden  Wesens  mit  einer  Dosis  des  eigenen  ist,  die  uns  den  Porträts 
des  Rubens  gegenüber  so  gans  vergeblidi  nach  Persönlichkeiten, 
d.  h.  nach  seelischen  Inselwelten,  suchen  lifit*  Gerade  die  GrABe 
Rembrandts  beruht  nicht  in  seiner  staten  Subjektivität,  sondern 
in  der  überraschenden  Sachlichkeit,  in  der  FihiglBeit,  das  Ich  als 
prägende  Kraft  aussuschslten  zugunsten  von  Auge  und  Kand,  den 
greifenden  Organen,  die  Menschen  rein  als  Menschen  ohne  ihre  Be- 
zogenheiten  auf  die  individuelle  Seele  des  Sehenden  zu  betrachten. 
Kolbe  in  und  Velasquez  gehören  der  gleichen  Gruppe  an.  Sie 
werden  allgemein  als  die  objektiven  Malernaturen  gekennzeichnet, 
und  sie  scheinen  es  noch  mehr  als  Rembrandt  zu  sein,  aber  nur, 
weil  sie  eingleisigere  Charaktere  sind. 

Auf  der  anderen  Seite  steht  iur  unser  Empfinden,  \xm  noch 
einen  groBen  Ich-Porträtisten  zu  nennen,  Dürer,  der  sich  mit 
seinem  Temperament  und  seinen  Gesichtszügen  heimlich  in  die  Ähn- 
lichkeit seiner  Modelle  —  ich  denke  an  den  Krell,  an  Holsschuher  — 
hineindringte. 

Beseichnend  für  die  Abneigung  des  modernen  Subjektivismus 
gegen  die  KOnstler,  die  sich  gewissermaBen  entpersönlichen,  um  aum 
Medium  au  werden,  aus  dem  die  Stimmen  der  anderen  —  dar  Modelle 

reden,  ist  ein  Ausspruch  Oskar  Wildes:  „Die  einzigen  Porträts, 
an  deren  Echtheit  man  glaubt,  sind  solche^  in  denen  das  Modell  die 
Nebenrolle  und  die  Persönlichkeit  des  Malers  die  Hauptrolle  spielt."') 
Die  Fähigkeit  einer  Selbsterkenntnis  ist  aber  nicht  nur  abhangig 
von  der  Mitgilt  des  Künstlers  an  Objektivität,  sondern  auch  vom 
Grade  des  Selbsterfahrenen,  von  Leben  und  Erlebnis.    Es  ist 
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eine  Alltagsbeobachtung,  daß  man  mit  dem  Alter  duldsamer,  ver- 
ständnisvoller und  objektiver  wird.  Wie  weit  das  Erkalten  des 
„Blutes",  das  lindere  Fluten  des  Temperamentes  an  dieser  Wandlung 
Anteil  hat,  mag  hier  dahingestellt  bleiben.  Wichtiger  ist  wohl  das 
PtTcholofiidie:  die  AbUtsung  der  Aatutpatiofi  der  Ld>enslatncfaeiiy 
▼Ott  der  die  Jugend  sehft,  durch  die  Erfahrung  um  die  Dinge,  wie 
sie  sind.  An  Stelle  des  Ahnens,  das  die  Welt  nach  dem  Bilde  des 
Ahnenden  schafft,  ist  das  Wissen  getreten,  das  Kennengelemthaben, 
und  damit  der  Ersatz  der  subjektiTen  Wertung  der  Menschen  und 
Dinge,  die  die  Jugend  charakterisiert,  durch  das  objektive  Ver« 
stftndnis  aller  G^henheiten.  Die  AltersbUdnisse  der  großen  Meister 
erscheinen  uns  wahrer  als  die  der  jungen  Jahre.') 

Nun  gibt  aber  das  Selbstporträt  keineswegs  nur  ein  Resultat  der 
größeren  oder  geringeren  Fähigkeit  des  Malers  zur  Selbsterkenntnis, 
seine  Erschemungen  beschranken  sich  nicht  sozusagen  auf  die  Pro- 
tokolle des  momentanen  psychischen  und  physischen  Tatbestandes, 
es  lassen  sich  vielmehr  aus  den  künstlerischen  Selbstdarstellungen  die 
Wertungen  des  eigenen  Ichs  ablesen.    Der  Künstler  malt  in  sein 
Eigenportrftt  den  Grad  der  Selbsteinschltsung  hinein,  der  ihm 
jeweilig  eignet  und  er  stellt  sich  In  diesen  frelesten  seiner  Schöpfungen 
so  dar,  wie  er  sein  mttchte,  er  gibt  das  Wunschbild  von  sich.  Der 
alte  Goethe  „nahm"  sich  historisch,  er  stellte  bewuBt  die  geschldit- 
liehe  Bedeutsamkeit  seiner  gro6en  Persönlichkeit  sich  selbst  m  Augen 
und  im  Stil  der  späten  Werke  aus  sich  heraus,  war  er  doch  nach 
dem  Sinn  des  Pindarischen  Wortes  geworden,  was  er  „ist". 

Denen  es  aber  nicht  beschieden  ist,  sich  selbst  zu  erreichen, 
bleibt  nur,  ihr  Ideal  von  sich  selber  irgendwie  auszuprägen.  Der 
Maler  kann  es  in  der  Anschaulichkeit  des  Selbstporträts  tun.  Und 
dieses  Bedürfnis  wird  bei  ihm  wie  bei  jedem  Künstler  noch  durch  ein 
anderes  genährt  werden.  Sein  Sthafl'en  entspringt  nicht  nur  der 
Lust  am  ,, Ich-Sinn",  sondern  auch  der  Freude  am  Anders-Sein**.*) 
Es  ist  ein  Urbedürfnis  der  Kinder  und  Künstler  und  aller  Träumer- 
naturen, von  der  „ausschweifenden"  Phantasie  sich  locken  su  lassen, 
„Luftschlttsser"  m  bauen  und  dem  Wflnsdien  auf  seinen  jenseitigen 
W^n  nachsugelien,  die  ewig  grünen  Pfade  der  Erinnerung^  aber 
auch  die  goldenen  einer  getriumten  Zukunft  au  wandeln.  Der 
Künstler  begnügt  sich  nicht  damit,  die  strümende  Kraft  und  Fülle 
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$eines  schöpferischen  Wesens  zu  fühlen,  er  strebt  danach,  sich  um- 
zufühlen,  nicht  bloß  Ich,  auch  ein  Nicht^Ich  zu  sein,  und  die  sieht* 
baren  Zeichen  solcher  Umfühlungsprozesse  bilden  für  den  Maler 
die  Selbstbildnisse.  Ja,  vielleicht  wird  das  Bild  der  Sehnsucht  die 
vorwaltenden  Kräfte  in  einer  Seele  noch  reiner  ausdrücken,  als  es  je 
das  Bild  der  Beobachtung  vermag. 

Und  hier  liegt  nun  der  Ausgleich  zwischen  den  Fälligkeiten 
und  Leistungen  der  Ich-  und  der  Sachmaler.  Sind  die  ersten  den 
zweiten  unterlegen  in  der  Konatatierung  des  Seienden,  so  überragen 
sie  die  objektiveii  BegAbusgen  «n  Kraft,  das  Gewollte  sichtbar  werden 
SU  lassen;  sie  sdiaSen  die  WunschltUder. 

Wir  besitsen  von  Dflrer  kein  SdbstUldnis,  das  Ilm  Iflr  unsere 
En^findufig  mit  der  selbstverstindlichen  Wahrheit  In  allem  Sachlichen 
gibt,  die  das  Selbstporttit  des  Velasques  ausseichne^  aber  er 
hinterliefi  der  Welt  ein  Bild  alles  dessen,  was  er  sein  wollte,  und  tan 
Werk,  nach  dem  sich  unsere  Vorstellimgen  von  dem,  was  „DOrer" 
heißt,  gebildet  hat.*') 

Diesem  Münchner  großen  Selbstporträt  vorauf  gingen  die  Eigen- 
porträts von  1493  (Leipzig,  Sammlung  Felix)  und  das  Madrider  von 
1498.  (Abb.  33  u.  34).  Beide  noch  befangene  Fixierungen  seines  wirk- 
lichen Aussehens.  „Das  malt  ich  nach  meiner  Gestalt,  ich  war  sex  und 
rwanzig  Jor  alt"  steht  auf  dem  Bilde  in  Madrid,  das  sich,  aufgehängt 
zwischen  Holbein  und  Dyck,  Rembrandt,  Rubens  und  Tizian  bei- 
nahe rOhtend  kleinbürgerlich  in  Geshmung  und  malerischer  Haltung  aus- 
nimmt. Aber  auch  hkr  zeigt  sich  schon  die  Lust  am  »Anders-Sein*'; 
sie  wagt  sidi  freilich  nur  in  bescheidensten  Grenaen  ans  licht;  in 
der  Wahl  einer  phantastischen  Koetflmierung  statt  des  Alltagskleides. 
Das  Gesicht  trAgt  den  ganaen  schwermutsvollen  Emst  des  Germanen, 
der  sein  Kflnstlertum  als  eine  Berufung  von  oben,  sein  Genie  als 
eine  tiefernste  Verpflichtung  Gott  gegenüber  ansieht.  Wahrscheinlich 
in  Italien  malte  Dürer  das  grofie  Münchener  Selbstbildnis.  Es  ist 
nicht  mehr  der  gleiche  Mann,  es  ist  überhaupt  nicht  mehr  Dürer, 
sondern  das  Bild  des  deutschen  Künstlers  überhaupt  sieht  durch  die 
Züge  dieser  Persönlichkeit  hindurch.  Schon  das  Format  — -  über- 
lebensgroß —  weist  darauf  hin,  daß  Dürer  hier  geben  wollte,  was 
von  ihm  sein  Leben  überdauert,  sein  ,, Unsterbliches",  in  sichtbarer 
Gestalt.     Konnte  Goethe  in  seiner  begeisterten  Beschreibung  des 


Digitized  by  Google 


Albrecht  Dürer:  Selbstbildnis  33 

(Floreiu,  Uffizirn)  (Phot.  HaiihUensl) 


Digitized  by  Google 


Digitized  by  Google 


Därers  Selbstporträts 


327 


Letpiiger  Sdto^ortrlts,  dieses  liebeniwflrdigen  BrintifunsbildiiJsses, 
die  Worte  gebcmucbeii:  „teich  und  iinschiildig**,  so  nannte  Cornelius 
den  Kopf  auf  dem  Mflncbencr  Gemilde  ,»giaiiend  und  streng*'. 

Nun  ist  aber  w  sagen,  daß  Dürer  in  diesem  Selbstbildnis  nicht 
nur  sein  Vollkommenes  Ausdruck  gewinnen  lassen  wollte,  sondern 
das  Problem  eines  erhöhten  persönlichen  Daseins  und  Aussehens 
dem  weiteren  und  allgemeineren  des  schonen"  Menschen  einfügte. 
Das  Suchen,  über  den  charakteristischen  Menschen  des  Quattrocento 
hinweg  zum  vollkommenen  zu  kommen,  war  eine  Schöpfung  der 
italienischen  Renaissance.  Leonardo  auch  hier  der  allseitige  An- 
reger! Das  Interesse  am  Wirklichen  verband  sich  dem  am  Wesent- 
lichen, ja,  die  Schönheit  begaim  in  die  Stelle  der  liöheren  und 
letsten  InsCens  der  Wirfclichfceit  gegenüber  einsurfidnn.  OfoPvopor- 
tionslehren,  die  Dfirer  aus  itatletüschen  KSpfen  übermittelt  wurden, 
waren  nur  ein  Versuch,  dem  Problem  der  Schönheit  von  au0en  her 
mit  29rkel  und  llafisteb  beiaukommen«  Dflrer  hat  sie  benutst»  sein 
eigenes  theoretisches  Bemfihen  um  die  Kunst  galt  diesen  wissenschaft- 
üchen  Bestrebungen.  Was  er  aber,  unbewuBt,  aus  AUereigenstem 
hinzutat,  war  die  HeraattbUdung  eines  Typisdien  von  innen  heraus, 
ich  möchte  sagen,  gegenüber  der  ästhetischen  romanischen  Tendenz, 
die  UnVollkommenheiten  der  Individualität  zu  überwinden,  der  ethische 
Trieb,  das  Wesenhafte  des  Menschen  zu  befreien  aus  der  Haft  des 
Unwesentlichen.  Wollte  Luther  die  Innerlichkeit  des  Menschen  ent- 
binden, so  strebte  Dürer,  in  den  großen  künstlerischen  Werken  ein 
Bild  seiner  befreiten  Äußerlichkeit  zu  geben. 

An  Schwung  des  großen  Wollens  hat  kein  deutscher  Künstler 
Dfirer  wieder  erreidit,  und  das  Problem  des  „harmonisdien  Menschen" 
im  Sinne  seiner  AuBeren  Bildung  existiert  fflr  den  modernen 
Künstler  n^t  mehr,  hat  sich  doch  die  gesamte  Pragestetlunc  seit 
der  Renaissance  gewendet. 

Zu  dieser  Wandlung  in  den  Empfindungen  des  Menschen  seiner 
AuBerlichkdt  g^senttber  trug  wohl  die  T^inderte  Denkweite  flb«r 
das  Verhältnis  der  Seele  zum  Körper  bei.  Uns  steht  der  Dualismus: 
Leib  und  Seele  nicht  mehr  mit  mittelalterlicher  Scliroflheit  als  eine 
unüberbrückbare  Kluft  vor  Augen,  die  Himmlisches  und  Irdisches, 
den  Fluch  der  Tiefe  und  das  Geschenk  der  Hohe  voneinander  trennt. 
Der  Gedanke:  „Wer  überwindet,  der  gewinnt",  trieb  die  wachen 
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Geister  des  Mittelalters  Torwärts  in  die  faustischen  Bemflhtingeii  hin* 
ein,  über  die  Natur,  über  die  engen  Schranken  der  Irdisehktit  hin- 
auszukommen in  das  Reich  der  befreiten  Geister. 

Als  ein  Teilproblem  dieser  allgemeinen  Aufgabe  ist  auch  das 
Ringen  der  Maler  zu  betrachten  um  eine  Schönheit,  die  irgendwie  in 
der  Natur  vorgebildet  sein  muß,  die  es  daher  nur  gilt  „herauszureißen", 
wie  Dürer  sagte.  So  nehmen  sie  auch  ihre  eigene  Äußerlichkeit 
nicht  bin  als  eine  unantastbare  Tatsache,  sondern  sie  betrachten  sie 
als  etwas  Ste^EWungs-  und  Bildungsfähiges  im  Sinne  des  Ideals  einer 
leiblichen  Harmonie  des  Menschen. 

Von  dem  Renaissance-Kflmttef,  der  am  tieisten  litt  miter  der 
beschrinkten  AusdnidESfihiglEeit  des  menschlichen  KScpera  für  die 
Welt  an  Leidenschaft,  Gefflhl  und  Willen,  die  in  ihm  lebt,  Ton 
Michelangelo  haben  wir  kein  Selbsfbildnit.  Weigert»  er  sich  schon, 
die  Individualität  seiner  Mitmenschen  Ihnlicfa  nachsugestalten,  da  ihm 
keine  gegebene  Form  Genüge  zu  tun  schien,  so  mufite  es  ihm  un- 
möglich erscheinen,  Lust  und  Qual  der  eigenen  Innerlichkeit  in  dem 
Zerrbild,  das  der  blinde  Spiegel  seiner  Äußerlichkeit  von  ihnen  geben 
konnte,  offenbar  werden  zu  lassen.  Er  war  ein  Schweiger,  und  das 
Bedürfnis  einer  Aussprache  in  wohigesetzter  Rede  fehlte  ihm,  nur 
stammelnd,  in  Urlauten  verriet  er  Bewegungen  und  Geheimnisse 
seiner  Seele,  ihre  „Melancholia"  im  „Pexisieroso"  und  ihre  „Terribüita" 
im  „Moses". 

Der  Künstler  unserer  Tage  stellt  anders  su  sich  und  Wdt. 
Keine  einheitliche  Lebensstimmung  hebt  ihn  auf  gewaltigea  Schwingen 
▼on  der  Erde  —  einem  Ideal  entgegen,  sein  Leib  ist  Ihm  ein  Stück 
Natur,  wie  jedes  andere,  etwas,  das  man  aneckennen  muO,  weil  es 
ist.  Der  Gedanke  einer  neuen  Humanitftt  ist  wohl  hier  und  da 
lebendig,  —  aber  die  Form,  in  der  sie  anschauliche  Wirklichkeit  ge- 
winnen kdnnte,  noch  von  keinem  gefunden. 

Was  bleibt,  ist:  Beobachten  und  Verstehen.  Weil  aber  jede 
Selbsterhöhung  den  Sinn  verloren  hat,  gibt  es  doch  kein  „Vor-Bild", 
auf  das  der  Blick  des  an  sich  Schaffenden  sich  heften  könnte,  findet 
die  Lust  mancher  am  Anders-Sein"  ihre  Befriedigung  im  Extrem 
des  Ideals:  in  der  Karikatur.  Die  Seibststeigerung  im  Eigenportrat 
kippt  um  m  die  Selbsterniedrigung,  an  Stelle  des  Ausdruckes  der 
Selbstachtung  tritt  die  Seibstverspottung.    Auf  die  Enthüllung  des 
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einer  anderen  Gesinnung,  einem  Gemisch  aus  Wehmut  und  Zorn,  aus 
Mitleid  und  Verachtung  für  sich  selbst,  einer  Freude,  sich  selbst  wehe 
zu  tun  und  ^ug!eich  dem  Gefühl  des  Schmerzes  darüber,  wie  wehe 
es  tut.  So  zeichnete  Toulouse-Lautrec  mit  unerbittlicher  Sach- 
lichkeit und  der  ganzen  Kraft  des  großen  Karikaturisten  die  Parodie 
seines  verkrüppelten  Körpers  auf  seinen  Geist.  Harmloser  ist  eine 
Selbstverspottung  Beardsleys.  Unter  einem  riesigen  schwarzen,  mit 
großen  Blumen  bestickten  Betthimmel  liegt  —  winzig  klein  —  der 
Maler  in  weifien  Kissenbergeo  ertriukeiid,  den  aUein  sichtbaren  Kopf 
von  einem  Turban  umwunden.  Das  Blatt  trägt  die  —  an  ihrer 
Beiiehung  auf  den  Haler  —  problematisdie  Inschrift:  ,,Par  les  Dieux 
juneaiuc,  tous  les  monstres  tut  sont  pas  en  Afrique."  Eine  unfrei- 
wilUge  Selbetkaiikatur  lieferte  Wterts.  Sein  Sdlittbildnis  erkUrte  er 
für  das  einsige  ▼on  ihm  ▼orhandene  Portrit.  In  der  Inspbattons- 
Attitüde,  einen  phantastischen  Mantel  umgeschltugen,  hat  er  sich 
gemalt.  Das  Bild  trägt  die  Aufschrift:  „La  critique  en  mati^  de 
peinture,  est- eile  possible?" 

Da  in  der  Porträtkunst  alle  Darstellung  eines  Seelischen  gebun- 
den ist  an  die  des  Körperlichen,  wird  auch  die  Fähigkeit  des  Malers, 
im  Selbstbildnis  den  Resultaten  seiner  Selbsterkenntnis  anscliaulichen 
Ausdruck  zu  schaffen,  eingeschlossen  sein  in  die  Schranken  der 
Wahrnehmung  semes  Äußeren.  Woher  stammt  dem  Künstler 
das  Wissen  um  seine  Außenseite?  Aus  der  Selbstbeobachtung  im 
Spiegel  und  aus  den  spradilichen  oder  bildnerisclien  Mitteilungen 
anderer,  bsw.  in  unserer  Zeit  aus  der  Photographie. 

Die  Spaltung  der  PeiBönUchkeit  in  Subjekt  und  Objekt»  die  bei 
der  nach  iiuien  gewandten  Selbstbeobachtung  ▼om  Bewußtsein  rcXL» 
sogen  wird,  gelingt  ffir  eine  auf  das  Auflen  gerichtete  Beobachtung 
dem  Spiegel.  Im  Spi^^bUde  hat  dar  BCaler  sein  Ich  als  körper» 
liebes  Modell  vor  sich. 

Ernst  Mach  hat  einmal  zur  scherzhaften  lUustriening  der  Auf- 
gabe: die  Selbstschauung  ,,Tch"  auszuführen,  eine  Zeichnung  von  dem 
entworfen,  was  man  ohne  Hüte  eines  Spiegels  und  in  der  Rücken- 
lage bei  monikular«n  Sehen  vom  eigenen  Körper  wahrzunehmen 
vermag.*') 

Die  psychologische  Folge  der  Tatsache,  daß  wir  uns  ohne 
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Kopf  sehen,  ist  die  einer  recht  achtechten  Bekanntachalt  mit  dem 
eigenen  sichtbaren  Ich. 

Auch  dafür  finden  sich  bei  Mach  zwei  treffende  Beispiele;  er 
schreibt:  ,,Als  junger  Mensch  erblickte  ich  einmal  auf  der  Straße  ein 
mir  höchst  unangenehmes  widerwärtiges  Gesicht  im  Profil.  Ich  er- 
schrak nicht  wenig,  als  ich  erkannte,  daß  es  mein  eigenes  sei,  welches 
ich  an  einer  Spiegelniederlage  vorübergehend  durch  zwei  gegenein- 
ander geneigte  Spiegel  wahrgenommen  hatte.  —  Vor  nicht  langer 
Zeit  stieg  ich  nach  einer  anstrengenden  nächtlichen  Eisenbahnlahrt 
sehr  ennOdet  in  einen  Omnilms,  als  Ton  der  anderen  Seite  euch  ein 
Mann  hereinkem.  »Was  steigt  doch  da  für  ein  lierabfelBomniener 
Schulmeister  ein«,  dachte  ich.  Ich  war  es  selbst,  denn  mir  CW»-* 
über  hing  ein  grofier  Spiegd.  Der  Klassenhabitus  war  mir  also  viel 
geiiufiger  als  mein  Speaialhabitus." 

Bin  derartiges  Unbekanntsein  mit  dem  natürlichen  Eigenbilde 
kann  aber  nur  TÖllig  erldärbar  werden  aus  der  fehlenden  Vorstel- 
lung von  unserem  Aussehen.  Während  wir  uns  die  Mitmenschen 
in  ihrer  körperh'chen  Erscheinung,  von  Kopf  zu  Fuß,  vorzustellen 
vermögen,  gibt  es  uns  selbst  gegenüber  zwar  vier  verschiedene,  aber 
gleich  fragmentarische  Vorstellungsmöglichkeiten.  Erstens:  wir  ,, sehen" 
und  fühlen  uns  in  Bewegung,  richtiger,  wir  setien  das  von  uns,  was 
wir  im  Leben  von  unserem  bewegten  Körper,  beim  Gehen  etwa,  ge- 
wohnheitsmäßig wahrnehmen,  vor  allem  die  Hände  und  Beine  —  und 
diese  Vorstellung  löst  in  uns  Anklänge  an  Bewegungsemphndungen 
aus.  Zweitens:  wir  steifen  uns  selbst  als  Bild  nadi  auBen  projixiert 
vor,  gewissermaBen  wie  eine  sdiemenhafte  Gestalt  ohne  faftbare 
Einxelheiten,  wir  sehen  uns  als  »^emn"  sitsen»  stehenp  gehen, 
handeln,  sind  aber  unfähig,  über  dfe  allgoneine  blasse  Vorstellung 
einer  mensdbUchen  Gestalt  hinaus  die  Erinnerung  «u  befeben  und  au 
klären  und  deutliche  anschauliche  Vorstdlungen,  etwa  aus  dem  uns 
aus  dem  Spiegel  bekannten  Wahrnehmungsmaterial,  in  das  ver» 
schwommene  Bild  einzutragen.  Jedenfalls  erblicken  wir  uns  in  der 
Vorstellung;  nicht  etwa  als  Menschen  ohne  Kopf,  sondern  wir  stellen 
uns  entweder  unser  Bewegtsein  vor  —  oder  uns  als  ein  außenstelien- 
des  Wesen  mit  einem  Kopf,  aber  ohne  erkennbare  Züge.  Der  dritte 
mögliche  Typus  einer  Selbstvorstellung,  daß  man  sich  nur  an  seine 
inneren  Erlebnisse  erinnert,  an  das,  was  man  in  dieser  oder  jener 
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Situation  ffMtgt,  gedacht,  getirteilt  hat,  nicht  aber,  wie  man  dabei 

gesessen,  gestanden  und  ausgesehen  hat,  entbehrt  aller  anschaulichen 
Inhalte.  Die  vierte  Form  einer  ,, Erinnerung*'  an  sich  selber  schließt 
akustische  Reproduktionen  m  sich:  man  stellt  sich  die  eigene 
Person  redend  vor,  man  reproduziert  Gehörswahrnehmungen  und 
Sprechempfindungen. 

Diese  vier  Möglichkeiten  der  Selbstanschauung  „Ich"  in  der 
VonteUung  entsprechen  den  bekannten  typischen  GedicbtnU« 
formen:  des  motorischen»  vitneUen»  logischen  und  okuttiMihen  Ge- 
dichtniMe».  Dm  tatsichUdie  Verhiltnis  der  vendiiedenen  Vor* 
steUungsarten  meinander  im  VortteUungserlebnis  ist  das  einer  giscsn« 
seiti^  Srginsung  und  Dtirchdringmig;  nur  Ton  einem  Ober^Hegen 
der  einen  oder  der  anderen  VorsteUunfiweise  l&Bt  sich  reden.^ 

Für  unsere  Betrachtung  kommt  der  visuelle  Typus  vor  allem 
in  Betracht,  ümi  werden  von  vornherein  die  Maler  zumsihlen  sein; 
beruht  ihr  ganzes  Schaffen  doch  auf  einer  besonderen  optischen 
Wahrnehmung  und  Vorstellungsmöglichkeit.  Sie  zeichnen  sich,  mehr 
noch  als  durch  das  künstlerische  „Sehen"  im  psychologischen  Sinne, 
durch  ihr  ausgebildetes  Formen-  und  Farbengedächtnis  aus.  Es  ist 
also  anzunehmen,  daß  die  bildenden  Künstler  am  ehesten  imstande 
sein  konnten,  ihre  blassen  Ich- Vorstellungen  mit  Uüie  der  Erinne- 
rungsbilder aus  den  Spiegelerlebnissen  zu  beleben. 

Diesen  selbst  haften  aber  Mängel  an,  die  weder  ihm  unmittel- 
bare Benutzung  als  Wahrnehmungen  noch  die  mittelbare  als  Vor- 
stellungen fOr  die  Bildcwecke  empfehlen.  Im  Spiegel  sieht  man  sich 
stets  nur  in  der  Situation  des  Spiegeins,  man  lernt  also  aus  ihm 
sein  Gesicht  nicht  so  kennen,  wie  das  der  anderen:  als  Schauplats 
mannigfacher  seelischer  Erregungen,  man  hat  im  Spiegel  gleichsam 
gar  nicht  sein  Gesicht,  sondern  man  ,,madit  ein  Gesicht**.  Dadurch, 
daß  sich  die  Aufmerksamkeit  auf  unsere  irgendeiner  Empfindung 
Ausdruck  gebenden  Züge  richtet,  töten  wir  das  Gefühl,  das  diesen 
Gesichtsausdruck  erzeugt  hat  und  damit  die  Wahrheit  des  Ausseheas 
selbst,  der  Ausdruck  des  Beobachtens  schiebt  sich  sofort  über  den 
des  inneren  Erlebens. 

So  lassen  sich  gewisse  physiognomische  und  psychologische 
Merkmale  des  Selbstbildnisses  auf  seine  Entstehung  nach  dem 
Spiegelbilde  curflckfOhren.   Ab  Folgen  der  &u8eren  Bedangungen 
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betnchtea  wir  den  Ausdruck  einer  gewissen  Spannung  in  den 
Zflfen,  der  sich  auf  vielen  Selbstbildnissen  findet.  Das  BegleitetMia 
der  willkürlichen  Aufmerksamkeit  von  Tätigkeits-  und  Spaimungs- 
empfindungen  drückt  sich  im  Gesicht  des  aufmerksam  Beobachten- 
den aus,  er  sieht  „gespannt"  aus.  Richtung  und  Bewegung  der 
Aufmerksamkeit  zeigt  der  Blick,  dessen  Bedeutsamkeit  als  Mittel 
seelischen  Ausdruckes  in  dieser  Leistung  gipfelt.  Die  Richtung  der 
Aufmerksamkeit  des  Malers  auf  sich  wird  also  im  starr  fixierenden 
Blicke  angekündigt.  Dieser  eigentümliche  Selbstbildnisblick  erkUrt 
•ich  aber  nidit  nur  als  AnimeflBsaiiiiBeitueuge,  sondern  auch  ans 
der  Gewohnheit  des  Ilalerauges  wa  fixieren,  die  Dinge  mit  dem 
BlidE  ra  padsen  und  aubuspielen« 

Spannung  der  GesichtssOge,  bedin^^  durch  AuhnerksandGeit  und 
den  fixierenden  Charakter  des  BlidMS,  geben  den  Geeichtem  einen 
Anschein  von  Aktivität  und  starker  WiUentlichkeit.  Aktir  ge- 
richtete Künstlertemperamente  werden  daher  in  den  Eigentümlich- 
keiten des  Selbstbildnisses  eher  «Inen  deckenden  Ausdruck  ihrer 
Seelenhaftigkeit  finden,  als  Maler  von  vorwiegend  passiver  Gefühls- 
anlage. Die  letzten  sind  dafür  aber  in  der  Lage,  sich  wenigstens  im 
Selbstbildnis  em  Maß  an  Energie  in  die  Augen  zu  malen,  dessen  sie 
im  Leben  entbehren. 

Sind  bestimmte  physiognomische  Eigentümhchkeiten  der  maleri- 
schen Eigendarstellungen  aui  das  Spiegeln"  zurückzuführen,  so 
modifisiert  der  Spiegel  selbst,  dank  seiner  stofflichen  Qualitäten, 
den  natOrlichen  Eindruck.  Das  Glas  bewirkt  eine  gewiaee  Harmoni- 
sierung aller  Lichter  und  Farben,  es  gibt  das  Gespiegelte  nidit  nur 
auf  swei  Dimensionalititen  zurückgefOhrt»  also  auf  eine  ffir  die  male-, 
fische  Verwendung  gleichsam  priparierte  Wdt^  sondern  auch  —  an 
der  Wirklichkeit  gemessen  —  In  einem  freilich  ^ns  schwadien  ein- 
heitlichen Ton.  Von  den  möglichen  Verzerrungen  des  Bildes  im 
Spiegel  durch  seine  etwas  mehr  oder  weniger  konvex  oder  konkav 
gekrümmte  Oberfläche  ist  abzusehen,  da,  meines  Wissens  nach, 
noch  kein  Maler  von  diesen  Zerrbildern  seiner  selbst  —  auch  nidlt 
für  den  Zweck  der  Selbstkarikatur  —  Gebrauch  gemacht  hat. 

Eine  amüsante  bildnerische  Darstellung  der  äußerlichen  Ent- 
stehung des  Selbstporträts  also  gleichsam  ein  Stück  Theater  im  Theater, 
bat  Johann  Vernys  in  seinem  Bilde  der  Uffizien  gegeben.  Er  zeigt 
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sich  zwischen  der  Staffelei  mit  dem  angelegten  Selbstbildnis  und 
einem  Spiegel  stehend  und  zwar  von  hinten  gesehen,  so  daß  sein 
Gesicht  nun  einmal  im  Spiegel  und  einmal  im  Selbstbildnis  erscheint. 

Der  Gebrauch  des  Spiegeis,  nicht  nur  zum  Zwecke  der  Selbst- 
darstellung, sondern  als  ,, Lehrer"  der  Maler,  wie  ihn  Leonardo 
nennt,  ist  in  Italien  allgemein  verbreitet  gewesen.  ,,Man  muß  den 
Spiegel"  —  so  lehrte  Leonardo  —  „zum  Meister  nehmen,  das  heißt, 
den  ebenen  Spiegel,  ««U  auf  seiner  Oberflidie  die  Dinge  mit  einem 
Bild  in  vielen  Teilen  Ähnlichkeit  bedtien  •  •  .  und  wenn  Du  «eifit, 
deB  der  Spiegel  durdi  das  Mittel  der  Umrisse,  der  Lichter  und  Schatten 
die  Dinge  Dir  losgeldst  und  frei  erscheinen  lifit,  und  da  Du  unter 
Deinen  Ferhen  die  Lichter  und  Schatten  viel  wirkungsvoller  hast  als 
jene  des  Spiels  •  •  •  .  so  wird  audi  Dein  GemJUde  erscheim»i»  wie 
ein  Stück  Natur,  das  in  einem  großen  Spiegel  gesehen  ist." 

Filippo  Villani  weiß  in  seinen:  „Vite  d'uomini  illustri  fioren» 
tini"  schon  von  einem  Giottoschen  Selbstbildnis  zu  erzählen,  das 
mit  Hilfe  von  Spiegeln  hergestellt  war,  und  Vasari  berichtet 
wiederholt  von  Selbstbildnissen  aus  dem  Spiegel,  so  von  dem  Ghir- 
landajos  in  der  Kapelle  Tornabuoni  m  St.  Maria  Novella  in  Florenz 
und  von  einem  freilich  sehr  zweifelhaften  Eigenporträt  Masaccios 
in  der  Brancaccikapelle ,  das  nach  dem  Spiegel  so  gut  gemalt  war, 
„daß  es  wie  lebend  erschien".  Ihres  Spiegelbildcharakters  wegen 
lassen  sidi  solche  Selbstbildnisse  in  der  Assistenz  aus  der  sie  etwa 
umgebenden  Menge  sonstiger  Portritgestalten  relativ  leicht  heraus* 
finden;  vor  allem  an  dem  sterr-ifaderenden  Blick  der  Augen, 

Im  14.  Jahrhundert  hatten  die  Maler  —  wie  a.  B.  Vasari  von 
Giotto  und  Simone  Martini  berichtet  —  es  vorgeaogen,  mit  Hilfe 
von  zwei  Spiegeln  sich  im  Profil  SU  malen,  um  der  malerisch 
schwierigeren  Enfacedarstellung  au  entgdien.  Die  komplizierte  Selbst» 
aufnähme  durch  Doppelspiegelung  erschien  der  Wiedergabe  in  der 
Vorderansicht  gegenüber  als  das  kleinere  Obel. 

Eine  Vorfrage  nach  dem  ph  ysiognomische  n  Habitus  des 
Künstlerkopfes,  dessen  malerische  Darstellung  in  der  Spiegelbeobach- 
tung den  gekennzeichneten  Einschränkungen  unterworfen  ist,  mag 
sich  anschließen. 

Schopenhauer  entwirft  in  seinen  Ergänzungen  zum  dritten  Buch 
der  „Welt  als  Wille  und  Vorstellung"  eine  Skiase  des  genialen 
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Gesichtes,  wie  es  seinem  Begriff  des  Genies  entspricht,  und  man  wird 
versucht,  in  ihr  eine  Art  verkappten  literarischen  Selbstporträts  zu 
betrachten.  Da  heißt  es  nach  Beschreibung  des  Stempels  der  Ge- 
wöhnlichkeit", der  den  allermeisten  Gesichtern  aufgedrückt  ist:  Hin- 
gegen liegt  der  Ausdruck  des  Genies,  welcher  die  augenfällige  Fami- 
lienähnlichkeit aller  Hochbegabten  ausmacht,  darin,  daß  man  das 
Losgesprochensein,  die  Maniimission  des  Intellekts  vom  Dienste  des 
Willens,  das  Vorherrschen  des  Erkennens  über  das  Wollen,  deutlich 
darauf  liest;  und  weil  alle  Pein  aus  demWotleti  lienrorgeht,  dasBr- 
kexmen  hingegen  an  und  für  sich  schmerslos  und  heiter  ist,  so  gibt 
dies  ihren  hohen  Stirnen  und  Ihrem  klaren,  schauenden  Bück,  als 
welche  dem  Dienste  des  Willens  und  seiner  Not  nicht  Untertan  sind, 
jenen  Anstrich  grofier,  gteichsam  überirdischer  HeiteAet^  welcher 
Zeiten  durdibricht  und  sehr  wohl  mit  der  Melancholie  der  übrigen 
Gesichtszüge  besonders  des  Mundes  zusammen  besteht,  in  dieser  Be- 
ziehung aber  treffend  bezeichnet  werden  kann  durch  das  Motto  des 
Jordanus  Bnmus:  „In  tristitia  hilaris,  in  hilaritate  tristis." 

Sehen  wir  die  Malerselbstbildnisse  auf  Schopenhauers  physio- 
gnomische  Merkmale  des  Genies  hin  durch,  so  bleiben  wir  nur  bei 
einem,  dem  der  Augen,  stehen.  Freilich  nicht,  um  aus  dem  strahlen- 
den" Auge  das  Genie  des  Besitzers  abzulesen,  davor  warnt  schon  die 
Herkunft  des  Bildes  aus  dem  Spiegel.  Der  Kopf  Seybolds  (Dresden) 
entspricht  etwa  den  Forderungen  des  Philosophen  an  einen  Ausnahme- 
kopf und  ist  sicher  eine  auffallend  energische»  männliche  Erscheinung, 
deren  Charakter  das  SellistUldnis  im  Louvre  Tidleicht  noch  reiner, 
mit  weniger  Inssenierung  herausbringt  (Abb.  35  und  36).  Und  doch 
war  dieser  fast  unbekannte  Denner« Schüler  ketnesw^  ein  Genie. 
Andererseits  fdilen  c  B.  Velasque«  und  gar  Rembrandt  alle 
Schopenhauerschen  Kennseichen  der  genialen  Versnlagung;  auf  dem 
Gesichte  des  einen  liest  man  keineswegs  das  Losgesprochensein  des 
Intellekts  vom  Dienste  des  Willens",  tmd  des  anderen  Physiognomie  zeigte 
niemals    jenen  Anstrich  großer,  gleichsam  überirdischer  Heiterkeit". 

Das  Einzige,  was  sich  —  vielleicht  —  von  den  Maleraugen  aus- 
sagen läßt,  ist  eine  gewisse  Stetigkeit  des  Blickens,  die  weniger  das 
Zeichen  einer  bestimmten  Seelenverfassung  ist,  als  sich  herausgebildet 
hat  durch  die  Gewohnheit  des  Beobachtens  und  FiKierens,  durch 
den  steten  Gebrauch  aller  Fähigkeiten  des  Auges.    Stärker  als  etwaige 
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GemeinMinkMtwi  in  der  Augenbildung  und  im  Blick  der  Sdbttportrtti 
machen  sich  gewisse  Unterschiede  im  Aussehen  fühlbar. 

Ich  glaube  zwei  Blicktypen  unterscheiden  zu  dürfen,  Grund- 
cigentumlichkeitcn  im  Charakter  des  Auges,  die  sich  psychologisch 
ableiten  aus  den  schon  gekennzeichneten  Wesensdifferenzen  des  Sach« 
und  des  Ich-Künstlers,  jedenfalls  mit  dieser  eng  zusammenhängen. 
So  zeigen  die  Selbstbildnisse  da^  Beobachter-  und  das  Träumer- 
auge, man  könnte  auch  sagen:  das  Auge  des  Naturforschers  und  das 
des  Dichters. 

Rembrandts  radiertes  Selbstbildnis  Ton  1649  gibt  die  klarste 
VorsteUung  Ton  der  Art  an  sehen»  die  wir  als  Beobachterblick  be- 
teiclifwn.  Hinter  dem  Tische  bei  der  Arbeit  sitct  der  Maler  der  Ana- 
tomie und  heftet  einen  sesierendcn  Bück  auf  das  Modell,  kalt,  scharf 
tmd  unerbittlich  bioBkfend  wie  das  Messer  des  Chirurgen,  Das  sbid 
die  gleichen  durchaus  sachlichen,  von  der  Maler„seele'*  nidits,  aber 
die  ganze  Aufnahmeenergie  verratenden  Augen,  die  uns  auch  aus  den 
Miniaturselbstbildnissen  Holbeins  in  der  Wallace  Collection  und  in 
Hannover  anblicken.  Die  Übereinstimmung  aller  sof^enannten  Selbst- 
bildnisse Holbeins  —  auch  des  schwachen  Florentiner  in  der 
Wiedergabe  dieses  Charakteristikums  hebt  wohl  die  Bedenken  auf,  daß 
das  Originalporträt  wahrscheinlich  in  keinem  der  kleinen  Rundbilder 
zu  sehen  ist. 

Schon  auf  der  frühesten  Selbstbildniszeichnung  Menzels,  die  er 
im  19.  Jahre  anfertigte,  flUt  der  beobachtende  Blick  auf,  und  hier 
mag  die  Bemerkung  eines  Augenarztes  eingesdialtet  sein  über  den 
Unterschied  der  Aii^enfrSfie  in  Mensels  Sdbstportrits.  Auf  den 
sp&teien  BigendarsteUungen  mit  Brille  madit  sich  nämlich  das  Stechende 
des  BUdces  dadurch  noch  f&hlbarer,  daß  das  Auge  Idelner  erscheint, 
als  auf  dem  Selbstporträt  ohne  Brille,  und  diese  Differens  ist  — 
ein  Beweis  für  die  Selbstbeobachtungsschärfe  des  Malers!  —  zurück- 
zuführen auf  ,,den  Einfluß  der  Konkavgläser,  die  das  schöne  große 
Auge  des  Kurzsichtigen  verkleinern."**) 

Mit  dieser  Gruppe  der  Beobachter  unter  den  Maiern  konfrontieren 
wir  den  Poeten.  Dürers  Seherblick"  auf  dem  Münchener  Ideal- 
porträt  ist  stets  aufgefallen.  Etwas  Versonnenes,  halb  nach  innen 
Gekehrtes  liegt  aber  auch  schon  in  seinen  Augen  auf  den  früheren 
Selbstdarstellungen:  von  der  befangenen  2^ichnui;ig  des  13 jährigen 
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Knaben  an,  über  die  „Stammelverse"  des  Jünglingsblattes  aus  den 
Lehr-  und  Wander  jähren  hinweg  bis  Jcu  dar  in  sich  gefestigten  Hai* 

tung  des  Madrider  Bildnisses. 

Aus  Augenhöhlen,  die  em  lebenslanges  Übermaß  des  Schauens 
gleichsain  ausgebrannt  hat,  blickt  der  greise  Tintoretto  (Paris,  Louvre 
und  Florenz,  Uiazien),  oder  richtiger  er  blickt  nicht,  sondern  hält  uns 
die  Krater  entgegen,  die  in  die  Tiefen  des  Kopfes  und  der  Seele  zu 
fflhren  scheinen.  (Abb.  37).  Wer  einmal  in  die  tinvergefiUchen  Augen 
dieser  Selbstportrits  geblickt  hat,  wird  die  Inscfarift  an  der  BOtte  im 
Hofe  dee  Dogenpalastet  nicht  lOgnerisch  schelten,  in  der  es  heiftt: 
„Fu  cosi  rapido  d'  ing^gno  •  di  niano.** 

Der  „blinde**  Blick  sagt  nidits  aus  Aber  eine  mangelnde  tatsichliche 
Sditthii^keit  der  Maler,  sondern  er  kündet  nur  ihr  besonderes  Ver- 
hältnis cur  Wirklichkeit.  Werm  die  Beobachttfnaturen  gleichsam  vom 
Auge  in  den  Pinsel  zu  leben  scheinen,  stets  auf  dem  Anstand,  so  ist 
es,  als  ob  die  Augen  der  Träumer  der  vorüberstreichenden  Dinge 
harrten,  die  in  ihre  Trichter  hineingezogen  und  in  die  Tiefen  der  Seele 
gerissen  werden.  So  blickt  Segantini  auf  seiner  merkwürdigen  Selbst- 
darstellung in  Pastell,  —  der  Erdichter  einer  seltsam  verworrenen 
Ästhetik,  die  in  dem  Satze  gipfelt:  ,,Das  wahre  Leben  ruht  ganz  ni 
der  Traumwelt."  Es  ist  gewiß  für  die  Stellung  Segantinis  zur  Por- 
trätkunst kermzeichnend,  dafi  sein  bestes  Porträt  „Bildnis  eines  Wohl* 
titers"  (Mailand,  Ospedale  maggiore)  nach  dem  Tode  des  Dargestellten 
—  auf  Grund  einer  Photographie  —  entstanden  ist  und  entstdien 
konnte.'*) 

Und  Carridres  Selbstporträt  ist  nicht  mehr  eine  Darstellung, 
sondern  eine  Phantasie  in  Hdlifl^eiten  fiber  die  Sdiwermut  seiner 
Seele.   Das  Extrem  zu  der  ängstlichen  Absdurift  des  S^egelbildes,  das 

die  Seele  nur  in  dem  Zustand  einer  momentanen  Gespanntheit  und 
Aktivität  zeigt,  ist  in  diesen  Bildern  erreicht,  die  nicht  irgendein 
Außeres  wiedergeben,  sondern  einzig  ein  Inneres  frei  gestalten  wollen. 

Man  kann  oft  hören  Dud  auch  hier  wurde  der  Vergleich  benutzt  — 
in  den  Selbstbildnissen,  vor  allem  in  Reihen,  wie  sie  Rembrandt, 
Reynolds,  Boecklin  u.  A.  hinterlassen  haben,  sei  eine  gemalte 
Selbstbiographie  enthalten.  Eine  Beziehung  zu  suchen  zwischen 
dem  bildnerischen  und  der  literarischen  Form  der  Selbstdarstellimg 
liegt  nahe,  und  doch  ist  in  Wirklichkeit  der  Versuch,  die  Parallele 
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unter  irgendeinem  ästhetiiclien  Gesichtspunkte  durchzuführen,  wenig 
ergiebig.  Zwischen  dem  gemalten  tmd  dem  geschriebenen  Selbstpottrit 

klaßt  nun  einmal  der  Abgrund,  der  alle  malerische  Menschendarstelltmg 

auf  ewig  von  aller  dichterischen  trennt,  und  den  zu  überbrücken  man 
heute  mit  mehr  Recht  denn  je  als  ein  durchaus  dilettantisches  und 
von  vornherein  aussichtsloses,  weil  unpsychologisches  Bemühen  be- 
zeichnen darf. 

Die  literarische  Selbstbiographik  muß  der  malerischen  schon 
darin  Mm  ein  Unendliches  voraus  sem,  dafi  ihre  Schilderung  des  See- 
liichcn  ni^t  amichlifBlich  an  das  Maditun  cinat  intfthaiilich^  KAfper* 
haltiglKett  fefesaelt  ist,  daft  sie  andere  Ziele  nit  anderen  Mitteln 
▼eriolgt. 

Vor  aUem  ist  es  aber  den  Dichtem»  denen  der  Selbstbiograph 
nach  Goethischer  Denkweise  aususihlen  ist,  vorbdialten,  den  Ablauf 

der  seelischen  Bewegtheit,  die  Folgen  ihrer  Ziistände,  und  das 
heiftt  eigentlich  erst  ihr  Leben  an  schildern.  Der  Poet  gibt  das  „Jahr 
der  Seele"  und  ihre  Jahre,  Vergangenheit  und  Zukunft,  Werden  und 

Vergehen.  Will  der  Maler,  wie  es  der  Sinn  aller  Biographik  verlangt, 
den  Wandlungen  seitier  eigenen  Seelenhaftigkcit  nachgehen,  eine  Kon- 
tinuität der  Entwickelung  seines  „Ichs"  schildern,  nicht  bloß  sein 
Wesen  in  einer  einzigen  anschaulichen  Form  zusammenfassen,  so 
bleibt  ihm  nur  die  Form  der  Reihenbildnisse,  die  Aufnahme  des  psy- 
chischen und  physischen  Tatbestandes  von  Jahr  zu  Jahr,  oder  von 
einem  entscheidenden  Wendepunkt  sum  anderen.  Einzig  eine  derartige 
Folge  von  Selbstporträts,  bcwuBt  als  Kapitel  der  eigenen  Lebensbe- 
sehrtibung  gedacht,  UeBe  sich  auf  ihren  psfchologischen  Gdialt  hin 
mit  den  literarischen  Autobiographien  Terg teidien.  Wir  besitsen  eine 
solche  gemalte  „Gesdiicbte  neiner  Seele'*  aber  Ton  keinem  Maler  — 
auch  nicht  von  Rembrandt. 

Es  hat  daher  wenig  Sinn  zu  fragen,  ob  die  bildnerische  oder  die 
dichterische  Form  der  Selbstdarstellung  in  einer  bestimmten  Epoche 
und  Nation,  also  etwa  im  mittelalterlichen  Italien,  vorangegangen 
sei.  Vergleichbare  Biographien  hier  und  dort  gibt  es  eben  nicht. 
Einzig  könnte  versucht  werden,  dem  Erwachen  des  künstlerischen 
Interesses  an  der  Entdeckung  und  Schilderung  der  menschlichen  In- 
dividuahtät  in  beiden  Künsten  nachzugehen,  also  dem  weiteren  Pro- 
bleme der  Darstellung  menschlicher  Innerlichkeit  überhaupt,  dessen 
W«*ta«Mt,  Di*  BHHt  4m  FMMfi^  391^ 


üigiiizeü  by  VoüOgle 


33$ 


Psychologie  der  SeWstdarsteUuag 


eine  dem  künstlerischen  „Ich"  zugewandte  Seite  die  SelbstdarsteUungs- 
weisen  sind.    Aber  auch  diese  Fra^e  ist  kaum  beantwortbar. 

Wenn  man  die  Unterschiede  der  Vollbnngbarkeit  hier  wie  dort, 
die  verschiedenen  Schranken  der  Form  m  Dichtung  und  Malerei  ab- 
^eht  —  und  den  Blick  nur  auf  das  Wollen  und  die  Intentionen 
der  Schaffenden  richtet,  so  scheinen  in  Italien  die  Anfange  in  der 
Schilderung  des  Menschen  ungefähr  zusammenzufallen.  Denn,  so  un- 
endlich TerschiedeA  auch  dl«  Ausdrudakraft  Dantes  und  Giottos  ist, 
als  die  Tat  das  Ilalars  wurde  In  ItsUen  telbst  stets  empfunden,  dafi 
er,  wie  Vasarl  segt,  „die  Bildnisse  lebender  Pacsonen  In  die  Kunst 
emffihrte".   Und  unter  diesen  waren  sein  elgeoes  und  das  Porträt 

grofien  poetisdien  Zeitgenossen* 

PreUicb  der  Unterschied  In  der  Plastisitit  das  dlcbterlscben 

und  malerischen  Materiales,  in  der  Nacbgjebigkeit  der  Ausdrucks* 
mittel  und  der  Technik  den  Formbemühungen  des  Künstlers  fsgen- 
über  war  noch  ein  unermeßlicher.    Dort  in  der  „Vita  nuova"  das 

erste  lyrische  Abbild  der  subjektiven  Innerlichkeit  ihres  Dichters  mit 
allen  Temperamentschwankungen  einer  modernen"  Seele,  hier  die 
Kraft  einer  vielleicht  gleichstarken  Innerlichkeitserfassung,  aber  ge- 
lähmt durch  die  Unfähigkeit  des  Auges  und  der  Hand  alles  Geahnte 
und  Empfundene  in  ein  Geschautes  und  wieder  Schaubares  umzu- 
schauen. Die  Poesie  eilte  im  Vollbringen  der  Malerei  weit  vorauf, 
ist  dedi  der  Weg  vom  Hersen  sum  Wort  kürser,  als  der  vom  Auge 
in  den  Pinsel. 

Und  dann  ging  Petrarca  über  Dante  noch  hinaus.  Was  er 
schrieb,  betog  sidi  Im  Grunde  auf  ein  einsifes  Thema:  auf  die  Sede 
des  Menschen»  und  er  entdeckte  an  sich  und  damit  an  ihr  neue  Seiten, 
GefühlsmAgtichketten,  die  nur  auf  das  ErwedEtwerden  gewartet  au 
haben  8ciil«ien*  So  war  er  einer  der  ersten,  denen  ein  Naturgefühl, 
wie  wir  es  verstehen,  zu  einem  unv^lierbaren  Zuwachs  des  seelischen 
Besitzes  an  Empfindungsgütern  wurde.  Aber  Petrarcas  gesamte 
Selbstdurchforschimg  ist  nicht  mehr  von  der  gleichen  Scham  vor  sich 
selber,  die  Dante  auszeichnete,  Petrarca  geht  auf  dem  Zickzack- 
pfade, der  zwischen  der  Aufrichtigkeit  und  der  Pose  hindurchführt, 
er  nahm  sich  schon  pathetisch.**) 

Und  mit  dieser  Selbsierhohung  erwachte  der  Trieb  nach  Seibst- 
uber dauerung,  nach  einer  Beschlagnahme  anderer  Seden  durch  die 
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etgMie  im  Leben  wie  im  Tode.  Der  Verfasser  der  ffiritH  an  die 
Nachwelt*',  Nachfolger  Augustinsund  Vorläufer  J.J.Rousseaus,  war 
auch  der  erste  litMariache  Vertreter  der  grofien  und  rücksichtskmen 

italienischen  Ruhmsucht,  einer  —  man  ist  versucht  zu  sa^en  , .pa- 
thologischen" —  Steigerung  des  Ich-Gefuhles,  die  ihren  bildnerischen 
Ausdruck  im  Aufblühen  der  Porträtmalerei  fand.  Die  Inschrift:  ,,is 
perfecit  opus!"  aui  den  Selbstbildnissen  in  der  Assistenz,  gewinnt  in 
diesem  Sinne  noch  einen  anderen,  volleren  Klang,  sie  wird  neben 
einer  Aufklärung  an  die  Zeitgenossen  zu  einem  stolzen  Hinweis  der 
Nachwelt  gegenüber. 

2.  Die  kOnstlerischc  Jndividinlitftt 

Wenn  das  Selbalbildnis  die  Darstdlung  der  Idlnstleriacfaen  Indi* 
vidualität  mit  maMachen  Auadnicksmitteln  sein  soll,  so  will  damit 
nur  gesagt  werden,  daß  et  seelische  Grundhaltungen  dieses  PersSn- 

lichkeitstypus  zur  Anschauung  bringt.  Das  Eigenporträt  o^enbart 
nicht  nur  den  Schalenden,  sondern  in  ihm  Lust  und  Leid  des  Schadens 
und  den  Weg  der  schöpferischen  Phantasie. 

Wir  werfen  einen  Vorblick  auf  den  Grundriß  dieser  Seele,  deren 
Schicksale  wir  in  den  Selbstdarstellungsverf5uchen  der  Künstler  wider- 
gespiegelt zu  sehen  glauben.  Das  Eigentümliche  der  psychischen 
Disposition,  die  den  Nährboden  hergibt  iür  das  Entstehen  des  Triebes 
zur  künstlerischen  Produktion,  ist  eine  erhöhte  Ansprechbarkeit  der 
Seele  für  den  unendlichen  Reichtum  aller  —  von  innen  wie  von  auBen  — 
an  sie  herantretenden  Reire.  Das  Empfindungsleben  deskflnstierMi 
eingestellten  Menschen  wird  gekennseidinet  durch  die  Fülle,  die  In- 
tensitit,  Schärfe  und  Lebhaftiglmt  der  Wahmehmungsbilder  einerseits, 
durdi  die  Treue,  Klarheit  und  Anschaulichkeit  der  Erinnerungsbilder 
andererseits.  Dieses  gesamte  Material  wird  nun  aber  der  Seele  in 
einer  charakteristischen  Fttrbung  übergeben,  es  ist  nicht  nur  geftthls* 
betont,  sondern  gefühlsdurchtränkt,  gleichsam  mit  Lust- Unlustwerten 
gesättigt.  Es  ist  also,  als  ob  die  schöpferisch  begabte  Psyche  des 
,, Leistungsmenschen'*  einen  erhöhten  Grad  an  Lebendigkeit  mit- 
bekommen hat,  eine  über  das  Durchschnittsmaß  des  ,,Zeugiings- 
menschen"  weit  hinausgehende  Energie  des  Erlebens.^^)  Der  Künstler 
nährt  sich  vom  Blut  des  Lebens. 

Einzig  aus  einer  solchen  Organisation  der  Seele,  als  eines  zeitlich 

asa* 
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und  r&umlieh  Ytrknflpften,  relativ  beständigen  Kompims  mannig- 
facher Empfindungen,  Gefühle,  Stinimungen,  Strebungen,  kann  der 

künstlerische  Trieb  sich  entfalten.  Wir  fassen  ihn  als  das  iuiab> 
weisbare  Bedürfnis  nach  Ausdruck  für  den  Eindrucksreichtum,  für  die 
„Not  der  Fülle  und  der  Überfülle",  als  die  Reaktion  des  Innen  auf 
die  Wirkungen  des  Außen,  als  Lösung  einer  Gefuhisbedrängnis. 

Die  künstlerische  Tätigkeit,  d.  h,  eine  diesem  Triebe  bewußt  nach- 
gebende Funktion  des  Menschen,  wirkt  infolgedessen  auf  diesen  su- 
fttck  wi«  ein  ^t  der  Selbstbefreiimg. 

Die  MögUdikeit^  daB  gerade  dieser  psychisclie  ProseB  befieiend, 
im  Aristotelischen  Sinne  „reinigend**  auf  den  sdidpferiscb  betitigten 
Mensdien  wirlct,  liegt  darin,  da0  die  Tttii^t  der  Gestaltung  eine 
DImpfung  des  Gefühles,  das  su  ihr  fOhrte^  mit  sith  bringt.  Wae  ich 
mein  Gefflhl  nicht  in  gleicher  Stirlce  bewahren  kann,  irann  ich  es 
geistig  fixiere,  d.  h.  ihm  die  AufmeHcsamkeit  „anwende",  so  bedeutet 
jeder  Versuch  der  Objektivienmg  von  Freuden  und  Leiden  durch  For- 
mung zugleich  eine  Abschwächung  dieser  Gemütszustände.  Aber  nicht 
nur  die  Gestaltung  eines  Erlebnisses  besitzt  eine  lindernde  Wirkung 
auf  den  Gestalter,  sondern  auch  der  bloße  Ati  blick  des  geformten 
Objektes.  Das  berühmteste  Beispiel  für  die  Macht  des  Gestalteten 
über  die  Seele  des  Gestalters  hegt  in  Goethes  Worten  über  den 
Werther:  „Das  nunmehr  fertige  Manuskript  lag  im  Konzept,  mit 
wenigen  Korrekturen  und  Abänderungen  vor  mir.  Es  ward  sogleich 
geheftet:  denn  der  Band  dient  der  Schrift  ungefähr  wie  der  Rahmen 
einem  Bilde:  man  sieht  viel  eher,  ob  sie  denn  auch  in  sich  wirklich 
bestehe.  .  .  Ich  fühle  midi  ....  wieder  froh  und  frei  und  au  ehwm 
neuen  Leben  berechtigt." 

Wihrend  der  kflnstlerischen  TitigMt  selbst  versinlct  gleichsam 
das  emotioneUe  Seelenfeld  und  weicht  dem  intellektuellen.  Auf 
die  dionysische  Trunkenheit  folgt  die  „heilige  Nüchternheit**,  auf 
das  Erleiden  des  Lebens  die  aktive  Umformung  des  Erlebnisses  sum 
Kunstwerke. 

Vom  Schaff  enden  aus  betrachtet  —  und  nur  auf  dessen  Stand- 
punkt stellen  wir  uns  vorläufig  -  ist  der  Charakter  seines  Tuns  also 
durchaus  ein  ,,autotelischer**,^")  paradox  ausgedrückt:  den  Künstler 
geht  nur  das  an,  was  ihn  in  Wirklichkeit  nichts  angeht.  Sein  Tun 
ist  eine  freie  Betätigung  seines  eigenes  Wesens,  Ausdruck  um  des 
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Ausdrucks  willen.  Nun  erschöpft  sich  aber  die  Wirkung  dieses  Pro- 
zesses auf  den  Schöpferisch-Tätigen  nicht  in  ihrer  rein  negativen 
Leistung  einer  Entlastung  von  der  Gefühlsbedrängnis,  sondern  das 
Schaffen  wirkt  selbst  wieder  als  positiver  Reiz  auf  das  Daseins- 
gefuhl  des  Menschen  zurück,  wird  ihm  zum  lebenweckendsten  aller 
Erlebnisse,  es  nimmt  ihm  nicht  nur  die  Last  von  der  Seele,  sondern 
erfüllt  sie  mit  dem  neuen,  eigenen  Glück  der  schöpferischen  Tätigkeit 
selbst.  Bian  könnte  bildlich  von  einer  Umwandlung  der  Energieformen 
im  KOnsUer  bei  stets  konstsnt  Ueibender  Baercieiiienge  reden. 

Weil  die  kOnstleriscIie  TAtigkeit  Cef flhlsautdriick  ist,  ~  aber 
freilich  nur  insofern  kdnnen  wir  ihrer  in  der  Meierei  hAbheft 
werden.  Der  Grund  für  diese  Beschrinkung  unserer  Erkennbarkeit 
der  Icflnstlerischen  Individualitit  aus  Bildnissen  liegt  in  der  Natur 
der  menschlichen  Anschaulichheit,  die  den  Schlüssel  zur  Pforte  der 
Seele  bildet  imd  in  ihrem  VerhAltnis  anir  Seelenhaftigkeit. 

Wir  sahen,  daß  in  erster  Linie  es  die  Affekte  und  Stimmungen 
sind,  die  sich  dem  IVlaler  zur  Veranschaulich ung  im  Bilde  darbieten, 
weil  wir  m  Mienenspiel,  Gebärdung,  Haltung  sie  unmittelbar  aus- 
gedrückt sehen,  während  der  Künstler  eines  erweiterten  Wirkungs- 
apparates, der  Übertragung  der  Seelenwerte  von  Form,  Farben,  Heilig- 
keiten auf  die  Gestalt  und  anschaulicher  Beziehungen  bedarf,  um  das 
vcrwickeltere  nicht  direkt  ablesbare  ps5-ciiisclie  Leben  seiner  Modelle 
sichtbar  werd^  zu  lassen.  So  treten  auch  in  den  Selbstbildnissen 
die  intellektuellen  Seiten  des  Geoiatslebens  stark  hinter  den  emo- 
tionellen aurflck.  Und  hierin  seigt  sich  wieder  ein  tiefgehender 
Unterschied  in  den  Darstellungsmöglichkeiten  und  Zielen  der  male- 
rischen und  der  literarischen  Selbstdarstellung. 

Wenn  also  das  natOrliehe  Thema  der  Sdbstbüdnerei  die  typi- 
schen Gefühl szustände  der  Künstlerseele  ausmachen,  so  werden 
die  Eigenportrits  die  Ausschlige  der  schöpferischen  Psyche  nach  ob» 
und  nach  unten  registrieren.  Nun  übertrifft  aber  die  Schwingungs- 
weite des  Gefühlspendels  eines  Leistungsmenschen  die  des  Zeugungs- 
menschen, es  ist  daher  nicht  erstaunlich,  daß  die  Kunstlerporträts 
die  extremsten  Seiten  des   menschliclien  Gefühlslebens  widerspiegeln. 

Den  Ausdruck  einer  wohltemperierten  Gesamtstimmunp^ 
des  ModellsrLzens,  die  über  die  Stimmungslandschait  des  Porträtierten 
sonst  ihren  Schleier  breitet,  kann  der  Künstler,  der  sich  selber  malt. 
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▼ermeiden.   Einmal  begegnen  seine  Erfahrungen  um  die  Veränderung 

der  Ziip^e  eines  Menschen  während  des  Gemaltv/erdens  dieser  Gefahr 
bei  der  Darstellung  des  eigenen  Kopfes,  andererseits  braucht  der 
Maler  als  Modell  sich  vor  sich  selber  nicht  zusammen  zu  nehmen,  — 
und  er  will  es  auch  nicht,  wenigstens  nicht  in  den  Fällen  der  Selbst- 
darstellung, für  die  ein  Ausdrucks bedürfnis  elementarer  Natur  das 
Motiv  ist. 

Da  iiiuere  Betrachtung  der  SeltetbUdniase  nicht  aus  ist  auf  indi- 
viduelle Bntdednmgen,  da  wir  keine  biographische  Interpretatien  von 
Fall  zu  Fall  Tomehmen,  sondern  unser  Ziel  die  typisdien  Gemflts- 
sustinde  sind,  kommen  hier  nur  solche  Stimmungen  in  Betracht^  die 
wiederholt  dati^stellt  wordoi  sind.  Das  sind  aber  die  Gemütdagendes 
Künstlers  auf  den  wichtigsten  Entwickelungsstufen:  Die  Gefühle 
des  ,»anhebenden*'  Menschen  —  des  Menschen  auf  der  Höhe  —  und  des 
vollendeten  Mannen,  man  könnte  auch  von  einer  Spiegelung  typischer 
künstlerischer  Entwickelunfi^spsychosen  in  den  Selbstbildnissen  sprechen. 

Das  Jünglingsporträt.  Sturrn  und  Drang  der  Entwickelungs- 
jahre  bedeuten  für  die  schöpferischen  Menschen  mehr  als  für  die 
Alltagsnaturen.  Die  Qual  des  Suchens  nach  Sichselber  im  überstarken 
Andränge  des  Lebens,  und  das  dumpfe  Bewußtsein,  aufgerufen  zu 
sein  zu  Taten,  deren  Wesen  und  Große  nur  einem  halb  angst-,  halb 
glückvollen  Ahnen  sich  offenbaren,  werfen  die  junge  Seele  des  G«ües 
hin  und  her.  Und  su  der  Ungeduld,  sich  entfaltet  su  sehen,  sein 
Ziel  und  seinen  vor  Augm  su  haben,  kommt  die  sdunerriiche 
Geburt  der  ins  Helle  aufstrebenden  Geistigkeit  aus  einer  starken  Sinn- 
lichkeit^ die  für  den  Künstler  den  unersetzbaren  mütterlichen  Grund 
aller  seiner  besten  Kräfte  und  Triebe  bildet  Viettdcht  hat  kein 
schöpferisch  Beanlagter  je  schwerer  gelitten  unter  dem  Durchbruch 
des  Wesenhaften  seiner  Seele  zur  Bewußtheit  als  Kleist,  dessen 
frischeste  Jugendkr&fte  sich  verzehrten  auf  der  Suche  nach  dem  eige- 
nen Schicksal. 

Eine  Schilderung  dieser  Übergangsstadien  einer  Seele  vom  Traum 
der  Knabenzeit  zur  Wachheit  der  Mannesjahre  scheint  dem  Dichter 
vorbehalten  zu  sein,  gilt  es  hier  doch  gerade  das  Aul-  und  Ausein- 
ander der  widerstreitendsten  Erregungen,  die  Geschichte  des  Her- 
zens, darzustellen.  Von  der  Malerei  werden  wir  von  vornherein  nur 
die  Flsiefung  eim^  einzigen  typisclum  Stimmung  bn  Bilde  erwarten 
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dfirf en,  den  Aitadntck  eiiMi  jeweil»  vorwaltoUteii  CStfUhles,  der  gens  w- 
standen  werden  kann  eigentKch  ent  im  Zmammenhange  der  teelitcben 

Erlebnisse  dieser  Jahre. 

Wir  glauben  bei  Rembrandt,  bei  Dürer  und  beijordaens  je 
ein  selbstbüdnerisches  Dokument  aufzeigen  zu  können,  das  etwa  dem 
Form  gibt,  was  ■wir  Sturm  und  Drang  der  Entwickelungs jähre  nannten. 
Bei  den  Erstgenannten  eine  graphische  Darstellung  —  und  nicht  durch 
Zufall.  Die  Ungeduld  mit  sich  selbst,  die  Hast  des  Erlebens,  das 
Tempo  des  Wollens  läßt  zu  dem  raschesten  Mittel  für  eine  Nieder- 
schrift der  Empfindungen  greifen,  zum  Stift.  Und  das  Schwarz- Weiß- 
Bktt  gibt  weiterhin  nicht  nur  eher  eine  Momentaufnalme  der  Seele 
«U  das  Pinsdportrtt  —  es  stellt  auch,  wie  wir  sahen,  die  GeistiglKit 
des  Menschen  dank  setner  reisirmeren  Mittel  reiner  lieraus. 

Rembrandt  schmetterte  auf  der  Federseichnung  von  16J9  seinen 
^rudelkopf  hin,  mit  wirren  Haaren  und  einem  studentisch  pcovoaieren« 
den  Ausdruck  in  den  Augen.  Bs  ist  die  Leydener  und  die  Zeit  der 
ersten  Amsterdamer  Jahre»  die  hier  den  bildnerischen  Niederschlag 
finden,  ein  Selbstporträt  aus  den  Flegeljahren  des  Genies.  Das  sind 
noch  die  unfertigen  imd  von  Natur  plebejischen  Züge,  die  des  Lebens 
harte  Hand  umbildete,  durcharbeitete  und  reinigte,  um  aus  ihnen 
schließlich  den  ergreifenden,  in  sich  gefestigten,  den  reifen  Alters- 
kopf Rembrandts  zu  schaffen. 

Von  seinem  Schüler,  dem  rätselhaften  Karel  Fabritius,  haben 
wir  wahrscheinlich  in  dem  herrlichen  Porträt  des  Städelschen  Insti- 
tutes (Frankfurt  a. M.)  ein  Selbstbildnis.^')  Ein  brigantenhaf  ter  J  ünglings- 
köpf j  leicht  spanisch  anmutend,  mit  sehwarsen  Kirschenaugen,  festem 
Mund  und  bedeckt  von  einem  spitien,  hohen  und  breifkrimpigen  Hut. 
Um  die  Schultern  liegt  ein  siegdroter  Itaihang,  unvergefilidi  in  der 
Kraft  der  Farbe,  Es  ist,  als  ob  der  Mann  sich  die  Leidenschaft  selbst 
als  Mantel  umgeschlagen  habe. 

Eine  dem  Rembrandt-Blatt  verwandte,  abor  anders  gefärbte 
Stimmung  spricht  aus  Dürers  Jünglings-Selbstporträt,  das  Wölfflin 
in  die  Mitte  der  Wanderzeit  setzt.  Die  Raschheit  des  Hingeschrieben- 
seins gibt  der  des  Rembrandtischen  Blattes  wohl  nichts  nach,  aber 
die  Empfindung  ist  eine  divergierende:  Das  Quälerische  statt  des  Heraus- 
fordernd Selbstbewußten,  die  Stimmung  schweren  Geblütes,  und  ein  in 
die  Ferne  Starren  mit  parallel  gerichteten  Bhckbahnen,  wie  es  das 
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Vefaunkensein ,  in  sich  Hineinbfütea  mit  sich  bringt.  Man  glaubt 
diesem  Kopfe,  der  so  schwer  und  pressend  in  der  flachen  Hand 

liegt,  daß  ihm  einst  der  Gedanke  zur  „Melancholie"  entspringen 
wird,  die  Konzeption  jener  geflügelten  Frau,  die  mit  gleich  brennen- 
dem Blick  und  den  Kopf  mit  den  wirren  Strähnen  in  ganz  ähn- 
licher Weise  aulgestützt,  beladen  mit  dumpiem  Unbehagen,  vor  sich 
hinstarrt.'''») 

Ein  wundervolles  Bild  gärender  Jugend  hinterlieB  Jordasns, 
neben  Rubens  und  Rembrandt  der  dritte  gans  ans  dem  Wollen  und 
Ureigensten  sehttpfende  Niederlinder  <Florenx,  Uffixien).  Den  jungen 
Kopf  trunkenen  Blickes  leidit  sur  Seite  und  in  den  Nacken  genommen, 
bat  er  sich  gemalt,  wie  er  mit  einer  groBen  Gebirde  die  Hand  breit 
über  ein  Buch  legt,  das  sich  gegen  den  Obecsdienkel  stemmt.  AUes 
en  dieser  scfawirmerischen  Gestalt  —  wenn  es  eine  Schwärmerei  bei 
fiberschäumender  Vitalität  gibt  —  alles  scheint  ein  großes  Versprechen, 
aber  der  Ausdruck  der  Augen  ist  undefinierbar.  Vergleicht  man  diesen 
Kopf  mit  dem  Selbstbildnis  auf  dem  Madrider  Familienporträt,  so 
fällt  die  völlige  Verwandlung  der  Gesichtszuge  sofort  auf.  Der  Im- 
provisatorblick ist  dem  Verkehrsblick  von  Mensch  zum  Menschen,  das 
Gelöste  der  Haltung  dem  Gezügelten,  der  Bohemien  dem  Kavalier 
gewichen.  Es  war  das  Schicksal  dieser  großangelegten  Natur  in  der 
Kunst  so  zu  verwildern,  wie  sie  im  äußeren  Leben  sich  verfeinerte. 
Ist  es  nur  ein  Zufall,  daß  der  Maler  beidemal  kein  Msigerit,  sondern 
dort  das  Buch,  hier  die  Laute  in  Hftnden  bUt? 

Das  JüngUngsporträt  vertrat  m  der  itsHenischen  Renaissance 
eme  eigene  Bildgattung.  Am  Ende  des  Q^ttrocento  bilden  die  NadiF 
£oIger  Ghirlandajos  und  Botticellis  den  Typus  des  giovane'* 
aus,  des  hdteren  und  harmlosen  Sohnes  aus  guter  Familie.  Mit  dem 
Cinquecento  tritt  ein  Stimmungswandel  ein.  Jetzt  gibt  das  Jünglings- 
porträt das  Wunschbild  einer  Generation,  die,  durchtränkt  mit  dem 
erdenfrohen  Geist  der  Antike  und  doch  mit  der  Seele  im  christlichen 
Grenzland  zwischen  Leiblichkeit  und  Geistigkeit  wurzelnd,  sich  das 
Ideal  des  b es e e  1 1 en  schonen  Jünglings  schuf.  Denn  das  ist  doch  wohl 
der  tiefe  Unterschied  zwischen  dem  Rcnaissancejüngling  und  dem  der 
griechischen  Blütezeit:  Hier  spricht  die  Seele  stärker  als  der  Körper, 
scheint  das  Schicksal  dieser  jungen  männlichen  Schönheiti  an 
dem  feinen  Gift  des  Gedankens  zu  kranken,  die  Reflexion  zu  kennen. 
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die  bis  cur  Hdancholle»  bis  su  einer  Art  WeltsdunendichiEeit  im 
modernen  Sinne  treibt. 

Wir  kennen  die  Spiegelungen  der  mannigfachsten  Schattierungen 

dieser  Grundhaltiing  der  Seele  in  den  Idealköpfen  des  Franciabigio 
und  Andrea  del  Sarto.  Der  „Schweiger"  des  ersten  (Paris,  Louvre) 
mit  der  Unterschrift:  ,|Mal  oblia,  chi  ben  ama",  und  das  Kunstler- 
bildnis des  zweiten  in  London  sind  wohl  die  schönsten  Beispiele  dieser 
blassen  Gattung.  Der  Wunsch,  zu  sehen,  wie  sich  der  schöpferische 
Jüngling  selbst  darstellt,  wird  aber  nur  zum  Teil  erfüllt.  An  Raf  iael 
kommt  man  nicht  heran.  Sich  mit  dem  ziemlich  leeren  Kopfe  auf 
der  Schule  von  Aüien  su  begnügen,  wollen  wir  nur  mit  Wideratreben 
der  eigenen  Phantasie  sumuten,  die  gerade  von  dieser  Gestalt  sich 
so  gern  ein  Bild  und  Gleichnis  macht.  So  wird  man  fortfahren,  in 
den  JÜnglingikÖpfen  anonymer  Herkunft  von  seiner  Hand  oder  aus 
seiner  Umgehung  SelbstbIMniiiS  des  Malers  au  entdecken,  „bis  an 
der  Tage  Abend",  um  eine  Wendung  Jacob  Burckhardts  su  ge- 
brauchen. 

Der  ganze  Stimmungsgehalt  des  klassischen,  italienischen  Jüng- 
lingsporträts scheint  mir  in  den  berühmten  Versen  Lorenzo  Magni- 
ficos  am  reinsten  ausgesprochen  zu  sein'^): 

Quant'  e  bella  giovinezza, 

Che  si  fugge  tiittavia, 

Chi  vuol  esser  Iietu,  sia: 

Di  doman'  non  c'd  certezza. 
Einer  EntfaOUung  des  eigenen  Fühlens  in  den  Assistenabild- 
nissen  auf  Fresken  oder  Andachtstafdbüdem  stand  schon  der  Zwede 
dieser  SelbstdarsteDungen  entgegen,  der  ein  gewisses  reprlsentables 
Aussehen,  ein  Sichsusammennehmen  Tor  den  Augen  der  Menge  ge- 
bieterisch forderte.  Eine  Gesellschaft  ist  keine  günstige  Gelegenheit 
Monologe  au  halten,  und  unter  Fremden  mag  man  wohl  in  gedimpfter 
Form  von  sich  reden,  aber  man  wird  sich  nicht  aussprechen.  Allein 
das  selbständige  Einzelporträt  könnte  hier  Ersatz  schaffen,  ist  es 
doch  von  seinem  Schöpfer  für  den  ,, Hausgebrauch"  gemalt,  ein  ma- 
lerisches Tagebuchblatt,  das  man  nur  sich  selbst  oder  den  Intimen 
des  Hauses  zeigt.  Nur  von  einem  Kunstler  haben  wir  ein  sehr  merk- 
würdiges Selbstbildnis  in  der  Assistenz,  —  und  dieser  war  ein  Tage- 
buchschreiber: Pontormo.^-) 
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Ein  Melancholiker  und  Zyniker  sugleich,  notierte  er  sich  das 
tägliche  Wetter  seiner  Seele  —  und  seines  Körpers,  hatte  hygienische 
Sorgen  und  floh  schließlich  für  eine  Zeitlang  vor  der  Pest  in  die 
Certosa,  wurde  Mönch.  Eine  Natur,  die  in  gewisser  Weise  an  Novalis 
erinnert.  Und  zu  dem  Leiden  an  der  inneren  Dissonanz  zwischen 
Wollen  und  Vollbringen,  Traum  und  Wirklichkeit  kam  die  Krankheit 
der  Zeit,  die  ihn  tiefer  ergriß  als  Naturen  hellerer  Temperaments- 
anlage: das  Ringen  des  Heidentums  mit  dem  Christentum,  der  Unter- 
gang der  Republik  Florens. 

Im  Anblick  der  itelen  Jünglingsbildnine,  deren  Schdpfer  uns 
fast  gleich  unbekannt  bleiben  wie  die  ModeUe,  scheint  uns  das  Ge- 
{Qhl  unabweisbar,  daB  diesen  Menschen  kein  lanfea  Bltthen  und  kdn 
geruhiges  Keifen  beschieden  sei.  Es  ist  nicht  das  Gedenken  an  ein 
plfttsliches  Abreißen  des  Lebensfadens  in  einer  Zeit,  die  toU  geringer 
Achtung  für  den  Wert  eines  Menschenlebens,  vielen  den  unerwartete, 
mehr  oder  minder  gewaltsamen  Tod  brachte,  das  diese  Stimmung 
aufkeimen  läßt.  Vielmehr  scheint  uns  der  seelische  Typus  der 
Frühvollendeten  selbst  in  diesen  Bildern  Ausdruck  gefunden  zu 
haben,  wir  glauben  in  ihnen  Merkmale  allgemein  psychologischer 
Natur  zu  entdecken,  die  kennzeichnend  sind  für  die  Gruppe  der  Selbst- 
porträts fruhgestorbener  Künstler.") 

Der  innere  Grund  für  irgendwelche  Ausdrucksgeineinsamkeiten 
in  den  BUdnissen  von  Künstlern,  die  „frühe  Stunde  losten,  wie  Achill", 
kann  nur  gesucht  werden  in  der  melanehollsehen  Vorahnung  dnee 
seelisch  oder  körperlich  bedingten  rasdien  Endes,  die  das  gleiche 
Sttmmungstfaema  fOr  alle  hergibt.  Hier  handelt  es  sich  also  nicht 
um  die  Sdiwermut  als  eine  Jugradkrankheit  der  Langelebenden» 
sondern  um  die  sedische  Grundhaltimg  derer,  die  im  Schatten  des 
Todes  schaffen.  Der  Verdacht  eines  Hineinlegens  unserer  Gefühle  in 
die  an  sich  weit  neutraleren  Kunstwerke,  einer  Einfülüung,  des  „weh* 
mütigen  Zaubers  aller  derer,  die  früh  abgerufen  werden*',  wie  Fontane 
sapt,  in  ihre  Bildnisse  drängt  sich  auf.  Aber  man  halte  nebenein- 
ander die  leider  nur  in  Stichen  auf  uns  gekommenen  Selbstbildnisse 
Watteaus,  das  von  v.  d.  Heist  gemalte  Porträt  Pott  er  s  und  Runges 
Selbstporträt,  um  wenigstens  das  Aussprechen  einer  derartigen  Ver- 
mutung gerechtfertigt  zu  finden.  Die  ,,morbidezza"  ist  es,  die  wir 
als  durchgehendes  Charakteristikum   in  diesen  Porträts  so  grund* 
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▼er«cbi€d«iMr  Itidividualitlten  su  finden  glauben.  Der  Venuchiing  die 
Gestelt  Giorgiones  hier  anzureihen,  mufi  bei  unserer  7öUigen  Un* 
kenntnia  vom  Kommen,  Schaffen  und  Gehen  dieses  Mannes  wider- 
standen werden.    Vielleicht  warf  ihn  die  Pest  wirklich  plötslich  aus 

der  Bahn  der  Entwickelung  heraus,  vielleicht  ist  aber  auch  der 
eigentümlich  zarte  und  blütenhafte  Charakter  seiner  Schöpfungen 
und  Gestalten,  dieses  Hingegeben-Träumerische  das  Anzeichen  einer 
überaus  sensiblen  körperhchen  und  geistigen  Konstitution.  Tizian 
wurde  alt. 

Dieser  Gruppe  darf  nur  m  eingeschränktem  Sinne  zugezählt  werden 
das  schöne  Selbstbildnis  G^ricaults  (Paris,  Louvre).  Der  Maler  sitzt 
vor  der  grauen  Atdierwand.  Die  Schwermut  des  aufgestdtiteii  Kopfes, 
demZetdmufigen  m  Byrons  Dichtungen  entsprangeui  der  leise  triume- 
risdie  BUde  und  der  Totenschidel  auf  dem  Wandbrett  deuten  wohl  die 
rar  Melancholie  netgende  Natur  des  Mamics  an«  TieUeicht  birgt  steh  in 
ihnen  auch  die  Ahnung  eines  ttberrascfaenden  Ausganges.  —  Schon 
das  Brustlnld,  das  der  Neunzehnjährige  von  sich  malte  (Paris,  Samm- 
lung Ackermann),  zeigt  ein  Jünglingsgesicht  mit  den  erfahrenen  Augen 
eines  Mannes.  Der  frühe  Tod  G^ricaults  war  aber  nicht  das  not- 
wendige Auslöschen  einer  schwachen  Lebensflamme,  sondern  die  brutale 
Tat  des  Zufalles.  Der  leidenschal tliche  Sportsmann  und  körperlich 
kräftige  Normaiuie  starb  an  den  Folgen  eines  Sturzes  vom  Pferde. 

Nicht  zu  den  Frühgestorbenen  im  Sinne  der  Schicksaisgezeichneten, 
wohl  aber  zu  den  Fruherschopften  gehört  van  Dyck,  —  und  mit 
seinen  Selbstbildnissen  treten  wir  in  eine  andere  Stimmungswelt  ein, 
vor  die  Porträts  einer  bis  rar  Eitelkeit  selbstbewußten  KOnstlerjugeiul. 
Van  Dyck  lieB  seine  besten  Krifte  in  Itsiien,  wo  der  Elegante  im 
derberen  ▼limischen  Künstlerkreise  das  Malerbarönchen  genannt  wurde. 
Als  er  nach  England  hinüberging,  hatte  er,  wie  Heine  von  Musset 
sagt,  seine  künstlerische  „Zukunft  hinter  sich".  In  seinen  nhllosen 
offenen  und  ▼ersteckten  Selbstbildnissen  lebt  die  Geschichte  dieser  rasch 
▼erbrauchten  Jugend.  Er  malte  seinen  femininen  schlanken  Körper 
mit  sentimentaler  Selbstgefälligkeit  als  heiligen  Sebastian,  als  Paris, 
—  und  wir  wissen,  daB  er  oft  die  Wahl  hatte.  Die  Reihe  der  Selbst- 
bildnisse führt  von  den  frischen  Jünglingsbildern  in  München  uad 
Petersburg  über  das  Selbstporträt  der  Uffizien,  das  den  Mann  in  seiner 
besten  Kraft  gibt  und  die  unerhörte  eitle  Präsentation  seiner  maroden 
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Etegai»  neben  der  Sonnenblume  m  dem  Doppelbilde,  des  eeia  bksses 
Stadtgesicht  neben  der  rotbackigen  Gesundheit  und  derben  KraftfüUe 
des  Lendedelmannes  zeigt.  Wie  ven  Dycks  gjtaU  und  blutvoUe Farbe 
immer  mehr  erkaltet,  unter  grauen  Schleiern  verlischt ,  so  versiegt 

auch  der  anfangs  frisch  sprudelnde  Quell  des  Gefühls;  Mattheit,  ja, 
eine  gewisse  seelisciie  Unlauterkeit,  die  unwahre  Empfindung  und  das 
Schielen  nach  dem  Beifall  des  Betrachters  machen  sich  spurbar. 

In  der  Zartheit  der  körperlichen  Konstitution,  im  frühen  Grauwerden 
seiner  Palette  und  auch  in  gewissen  weichlichen  und  selbstgeaießenden 
Zügen  der  Gesinnung  steht  Feuerbach  ihm  nahe.  (Abb.  38  und  39). 
Attcb  hier  ein«  PUle  von  Seibstdarstellungen,  aus  denen  eber  doeh  nur 
ein  einsicer  Gefflliletiin  klingt,  der  des  Wasieni  um  die  eigene  „Kflnstler"- 
Bedeutung;  er  malt  immer:  „Hein  Kflnsteleben".  Hon  wgürt  den 
Verfesser  des  freilicli  durch  liebende  Hand  etark  retuiehierten  „Ver« 
mlchtnieses'S  und  wenn  der  Betrachter  nichts  vom  Leben  des  Mannes 
weifi,  ein  stets  f leidies  „SidifOhlen"  muB  «  aus  den  Selbstbildniasen 
ablesen.  Da  ist  der  Kopf  des  Jünglings,  noch  reines  Enface,  ein  leicht 
gesenktes,  feines  Haupt  mit  weichem  Augenaufschlag  (Berlin,  National- 
Galerie).  Dann  entdeckt  der  Maler  die  bedeutende  Linie  seines  Profiles 
und  dreht  sich  nun  bald  mehr  nach  rechts,  bald  mehr  nach  links, 
die  Hand  hält  gerne  elegant  und  lose  zwischen  den  Fingern  eine 
Zigarette,  stets  ist  der  Hals  frei  von  jedem  Kleiderrwange.  Wir 
sehen  den  Mann,  der  von  der  Verklärung  emer  Malerseele"  in  dem 
Bilde;  ,,Das  Konzert"  sprechen  konnte.  Das  in  der  unteren  Partie  un- 
vollendete Karlsruher  Selbstporträt  mag  hier  als  Beispiel  für  die  an* 
deren  in  München,  Berlin  und  im  Privatbesitz  stehen.  DaB  sich  diese 
Monotonie  der  Geffihlsentfaltung  in  den  Selbstbildnissen  nicht  aus  etnw 
Unfihigktit  Feuerbachs  fOr  die  Entdeckung  und  DarsteUung  der  In* 
dividuaUtftt  fiberhaupt  ableitet,  aeigt  das  herrUche  Porträt  der  Stiefmutter, 
wo  er  wirklidi  mit  dem  Hersen  dabd  war.  Der  Maler  schrieb: 
hasse  das  Mftrtyrertum  von  Grund  meiner  Seele;  sollte  es  aber  sein,  daß 
ich  da2u  verurteilt  bin,  so  segne  ich  doch  den  Boden,  der  mich  dazu 
geführt  hat."  Das  ist  es  wohl:  Feuerbach  sah  in  sich  nur  einen 
Märtyrer,  dem  vom  Leben  hart  mi^espielt  worden  ist  —  und  er  ge- 
fiel sich  in  dieser  einen  Pose. 

Und  nun  das  Jugendbildnis  eines  Dritten,  das  Courbets  (Paris, 
Louvre).  (Abb.40).  Bei  Dyck  und  Feuer bach  wuchs  das  Gefühl  der 
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Eitelkett  nottrendig  ausHerkunfl,  Leben  und  Anlageberaas»  bei  Courbet 
ist  dicae  dem  Raffaelkopfe  des  Leume  abgeaehene  weltadmieiallche 
Pose  nur  eine  Übergangiefscheinunc.  Courbet  war  eitel  bis  cur 
Venücktheit  Decamps  sagte  von  ibm  mit  Recht:  „L'honune  manque 
de  sens  eommun.*'  Zwar  gab  er  im  lliomme  bless^  (LouTre)  ein  ver* 
kapptes  Selbstbildnis,  aber  er  hatte  wirklich  nichts  irgendwie  Wundes 
an  sich.  Neben  den  z&rten  Existenzen  eines  Raff ael,  Dyck,  Feuer- 
bach steht  er  da  wie  eine  Hüne  an  Kraft.  Unendlich  charakteristisch 
für  den  Mann,  den  Virtuosen  der  Bestialität"  wie  ihn  Bayersdorfer 
nennt,  ist  eine  Begegnung  mit  Corot.  Courbet  net :  ,,Wer  sind 
heute  die  wirkhchen  Maler  in  Frankreich?" —  ^Ich!«  — lange  Pause 
—  »und  dann  Sie!«  Corot  meinte  nachher  zu  einem  Freunde:  ,,Wenn 
ich  nicht  dabei  gewesen  wäre,  hätte  er  mich  gerne  vergessen."  Cour- 
bet war  ebenso  bewunderungswert  schön  als  dumm;  aber  die  tttricbte 
Gesinnung  tat  der  guten  Malerei  seiner  sahlrdclien  Selbstbildnisse 
keinen  Abbruch.  Uflud  er  wuBte  nicht  nur  in  Idealbildem  seiner  von 
ihm  so  vsretarten  eigenen  Schönheit  von  sich  sn  reden,  sondern  auch 
in  berflchtigten  literarischen  Manifestsn.**) 

Wir  halten  die  Jfin^nga-SelbstportrAts  durchgesehen  auf  ihren 
psychologischen  Gehalt  hin  und  fanden  die  Schattierungen:  Sturm  und 
Drang  der  Genialität,  den  bei  giovane  als  Typus,  die  Melancholie  der 
Frühvollendeten,  das  sentimentale  Selbstbewußtsein  der  Rascherschöpften 
und  die  bornierte  menschliche  Eitelkeit  eines  großen  Künstlers.  Noch 
nicht  zu  Worte  gekommen  ist  die  gesunde  Jugend  einer  großen  Be- 
gabung. Ich  greife  zwei  Beispiele  heraus  und  konfrontiere  jedesmal 
die  Jünglingökople  mit  den  Altersköpfen,  um  zu  zeigen,  wie  der  reife 
Mann  sich  aus  den  unfertigen  Köpfen  entwickelt  hat. 

So  sehr  sich  das  Selbstbildnis  des  jungen  Raphael  Mengs  (Dresden) 
an  Rafiaelische  Vorbilder  anlduit,  so  fällt  dodi  schon  hier  der  festere 
Bildlauf,  der  den  ICensdien  des  sidierenWoUens  kündet.  (Abb.  41).  Die- 
sem Namensvetter  des  Urbinaten  ist  jede  Melancholie  oder  SentimentaUtit 
ftremd,  und  die  harte  arbeitsttberfüllte  Jugend  des  Malersohnes  lieB 
ihm  keine  Zeit,  sie  kennen  au  lernen.  Dem  Blick  über  die  Schultsr 
fehlt  audi  das  Herablassende,  das  Dycks  Bildern  einen  Zug  des 
Koketten,  ja,  des  Verletzenden  gibt;  der  junge  Maler  hält  den  Be- 
schauer mit  den  Augen  fest,  er  schenkt  ihm  nicht  die  Gunstbezeigtmg 
eines  kurzen  Blickes,  sondern  padct  ihn  als  seine  Porträtistenbeute. 

sab 
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Und  «IIS  dimm  «nercisch- jungen  Geiiclite  winl  das  des  Mannes 
(MOndwo  und  Pstertburc).  Dk  Aufm  ichdnsn  noch  wacher,  der 
Mund  leicht  geöffnet,  die  Stirn  hat  sich  im  mfiheroUen  ttieorietiaehen 
Denken  modelliert,  und  swiscfam  den  Brauen  sitst  die  Falte  der  Maler* 
praxis.  (Abb.42).  Das  Bild  ist  geeignet,  unsere  Vorstellung  von  Men^'^ 
nach  zweierlei  Richtung  zu  korrigieren,  einmal  bat  sich  sein  Raffael-Kopf 
zw  ein^m  festen  deutschen  Künstlerschädel  ausgewachsen,  dem  viel 
eher  etwas  Bürgerlich-professorales,  als  „Künstlerisches"  im  gemei- 
nen Sinne  anhaftet,  zweitens:  die  Vorstellung  eines  Antlitzes,  dessen 
Züge  gleichsam  die  Zusammengesetztheit  des  ästhetischen  Weltbildes 
spiegeln,  das  sich  m  ihm  malte,  erfahrt  durch  den  Anblick  des  Menschen 
insofern  eine  Berichtigung,  als  man  dieser  durchaus  von  einem  großen 
idealen  Wollen  beseelten  Erscheinimg  mit  den  lebenswarmen  Augen 
die  ungeheure  Wirkung  auf  die  Zeitgenossen  und  die  jüngere  Kflnstler- 
generation  i^ubt  Lesbar  mag  Menge  nicht  mdur  seht,  ansdibar 
wird  er  stets  bleiben.**) 

Ini  engeren  Kreise  bewegt  sich  Lidien  und  BntwidBelung  des  Zweiten. 
Aus  dem  jungen  Nasarener  Veit  (Mains)  wird  der  anqtrudislos-leben- 
dige,  weltliche  Veit  von  80  Jahren  (ebendort).  (Abb.  43  und  44).  Dort 
Tor  südlich-heller  Landschaft  der  brünstig-fromme  Blick,  prirafaeUti- 
sehe  Weisegebärde  hinter  sich  auf  die  Stadt  der  großen,  reinen,  alten 
Meister,  hier  vor  neutralem  Grunde  der  Kopf  des  Großvaters,  der  aus 
kleineren,  aber  ins  Leben  sich  einbohrenden  Äugen  sieht,  die  müden 
welken  Hände  aber  nicht  mit  ins  Bild  nimmt.  Er  weist  nicht  mehr 
hinter  sich  —  in  die  ideale  Landschaft  der  Sehnsucht  und  Vergangen- 
heit, sondern  steht  einfach  da,  wie  er  ist,  ein  schlichter  Mensch. 
Veit  malte  das  Bild,  so  oft  sich  eines  seiner  zahlreichen  Kinder  w- 
heiratete,  in  diesem  Moti^  der  Selbstdarstditing  ein  Nachfolger  Tiaians, 
der  sich  selbst  porträtierte,  „um  schien  Kindern  ein  Andenken  au 
liinterlassen." 

Das  Mannesportrit.  Fragen  wir  nach  den  typischen  Btldaus» 
prJIgungen  der  Kflnstler  in  ihrer  Alane,  nach  dem  malerisdien  Aus- 
druck gefestigter  und  zielsicherer  Minnlidikeit  und  eines  hdliugigent 
werkfrohen  Lebensgelühles,  so  wird  man  stets  an  erster  Stelle  den 

Namen  Rubens  nennen  müssen.   Man  hat  von  diesem  Manne  nur 

die  Vorstellung  als  Mann,  er  war  jun^  und  ist  63  Jahre  alt  geworden, 
aber  weder  als  schwärmenden  Bacchanten,  noch  als  KUausner  in  der 
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Ruhe  besehaulidier  Jahre  scheint  er  m»  denkbar.  Getragen  von  der 
Welle  eines  unerhört  titigen,  aller  Welt  gehdrenden  Lebens,  ist  er 
dem  Genie  nadi  ein  KQnstler  durdi  und  durch,  dem  Berufe  nach 
Maler  imd  Diplomat,  Kammerherr  und  Gelehrter,  —  und  so  glauben 
wir  in  seiner  wachen  und  klaren  Persdnlichkeit  die  Vollendung  alles 
Gesunden  und  Kraft?ollen ,  Ritterlichen  und  Meisterlichen  im  Sinne 
der  großen  Wirkungsentfaltung  zu  sehen.  Die  Selbstbildnisse  geben 
den  Mann  der  Öffentlichkeit  und  des  Familienlebens,  der  Rubens 
des  Ateliers  fehlt.  Einer  der  größten  Arbeiter,  hat  er  sich  nie  bei 
der  Arbeit  gemalt.  Vielleicht  aus  einem  Gefühl  der  guten  Lebens- 
manieren heraus,  daß  man  von  Berufsgeschäften  so  wenig  wie  möglich 
zu  anderen  spricht.  Der  ungeheure  Gegensatz  dieses  fürstlichen 
Malers  zu  Rembrandt,  dessen  Welt  seine  Werkstatt  und  ihre  Probleme 
waren,  zeigt  sich  vielldcht  auch  an  dieser  kleinen  Differenz. 

Was  Rubens  von  sich  im  Selbstbilde  der  Nachwelt  überliefert 
wissen  wollte,  war  die  Weltstellung  des  Mannes  und  sein  Brden- 
l^ück,  seine  menschlidie  Sphäre:  Haus  und  Hof,  Weib  und  Kind. 
Den  Zug  der  bestechenden  LiebenswOrdiglEeit  und  Frische  bewahrte 
er  sich  fOr  die  Gartenbilder  —  in  der  Laube  mit  der  ersten  —  vor 
d«n  Gartenhäuschen  mit  der  zweiten  Frau,  er  brauchte  das  freie 
Atmen  und  den  Geruch  der  Erde  und  Frauenlachen  in  Sommerluft. 
Die  Einzelporträts  geben  die  Haltung  des  Kavaliers  im  geschlossenen 
Räume.  Pompös,  aber  nicht  anziehend  das  Wiener  Bild,  mit  Mantel, 
Hut  und  Degen  und  mit  der  gespannt  hochgezogenen  linken  Augen- 
braue in  dem  breiten  Gesicht.  Man  ist  versucht  eine  Spur  des 
gichtischen  Leidens  in  den  Zügen  211  finden.  Als  das  klassische 
Rubens-Porträt  erscheint  uns  das  mit  dem  Hute  in  den  Uffizien  { Abb.  i). 
Der  romantische  Wunsch,  im  Kopfe  jedes  Künstlers  den  Müdhng 
oder  d«i  Wildling  au  entdedcen,  kommt  hier  nicht  auf  seine  Kosten: 
es  ist  das  Bild  des  franken  germanischen  Mannes  mit  der  Gepflegtheit 
der  guten  Krdse,  der  Haltung  eines  Menschen,  der  die  Blicke  vieler 
auf  sich  gerichtet  weiS»  —  aber  ein  Kopf  mit  merkwOrdig  jungen 
Augen.  Nicht  weit  von  diesem  Bilde  hingt  ein  «weites  Selbstbildnis: 
Rubens  ohne  Hut.  Das  Fehlen  des  rauschenden  Kcmturs  der  Kopf- 
bedeckung Ifist  eine  viel  stillere  Wirkung  aus.  Der  imbedeckte  Schädel 
mit  den  weichen  hellen  Haaren  läBt  noch  mehr  die  —  ich  mödhte 
sagen  —  rührend  harmlose  Menschlichkeit  des  Mannes  sdien,  eine 
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Untefangenlwit  der  Efseheinmig,  die  Yon  nanchen  Betrachtern  mit 
dem  Tone  eines  gewissen  Vorwurfes  herausgeholten  wird.  Es  ist  eine 
weit  ▼erhceitete  Meinung,  der  Kflnstlerkopf  sei  gltichsam  dem  Schicksal 
gegenüber  verpflichtet,  auch  imGefflge  und  im  Spiel  seiner  Züge  die 
Welt  der  inneren  Aufregungen  su  Micsn,  aus  denen  die  reine  Schön- 
heit seiner  Werke  geboren  wird  — ;  vom  Gleichmut  der  Seele,  einer  ge- 
wissen Stimmungskühle,  die  den  arbeitenden  Mann  kennzeichnen,  will 
man  weniger  wissen,  weil  sie  dem  Wunschbild  nicht  zu  entsprechen 
scheinen.**) 

Wer  die  Freude  an  der  Bewußtheit  der  männlichen  Jahre  nicht  auf- 
bringen kann,  wird  sich  unbefriedigt  auch  von  den  Selbstbildnissen  des 
Velasquez  wenden.  (Abb.  12).  Auch  in  diesem  Leben  gibt  es  keine 
UnUariieiten  und  romantischen  Episoden,  nidits  Phantastisdiea  und 
Abenteuerliches.  Die  Arbeit  des  Mannes  spielt  sich  Im  hellen  Lichte 
des  Tage^  sein  Tageslauf  unter  den  Augen  eines  Kflnigs  ab.  Dem 
Charakter  seiner  Stellung  als  Hofmaler  und  Hausmarschall  und  der 
Eigenart  des  spanischen  Hofes  entsprechend  war  der  unmittelbare 
Lebens«  und  Wirkungskreis  des  Velasquez  enger  als  der  eines 
Rubens.  Als  dieser  zum  belgischen  Hofmaler  und  Kammerherm 
berufen  wurde,  behielt  er  sich  die  Freiheit  vor,  in  Antwerpen  wohnen 
zu  dürfen,  Velasquez  wohnte  im  Palast  und  sein  täglicher  Atelier- 
bestich war  sein  vornehmstes  Modell :  der  König.  Der  eine  arbeitete 
für  Hofe,  der  andere  am  Hofe,  Man  stellt  sich  gerne  vor,  wie  die 
beiden  großen  Maler  neun  Monate  miteinander  lebten,  sich  bei  der 
Arbeit  über  die  Schulter  sahen,  vor  den  Tizians  der  königlichen 
Schlosser  standen  und  disputierten  und  aui  Ausflügen  in  Madrids  Um- 
gebung Seite  an  Seite  skizzierten. 

Eine  Wirkung  der  kOnstlerlschen  Art  des  Rubens  auf  Velasques 
ist  unbestritten,  —  aber  auch  menschlidi  werden  sich  die  beiden  Ter* 
standen  haben.  Das  Gleichgewicht  der  Seele»  das  Rubens  Über  alle 
Mühen  des  Lebens  und  der  Arbeit  hinwegtrug»  begegnete  in  Velasquea 
der  Souverinität  des  Gefühles»  etwas  ganz  Ursprünglichea  und  Einstg« 
artiges  zu  können»  einem  BMVufitsein,  das  den  Hofmaler  davor  be- 
wahrte» in  die  seelische  Sklaverei  des  Porträtisten  hochstehenden 
Modellen  gegenüber  SU  geraten»  und  ihn  panierte  gegen  jeden  Ein* 
fluß  Italiens. 

Wir  haben  das  maßgebende  Selbstporträt  des  Spaniers  in  den 
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,,Meiiiiiai*<:  Der  Mum  in  voller  Berufetitigkett:  aus  einem  kleinen, 
an  sich  unendlich  belanglosen  Tageserlebnis  der  wenigen  Gestalten 
dieser  eingeengten  Lebenssphäre  das  Bild  des  bewegten  Lebens  selber 
in  die  Unsterblichkeit  hinüber  zu  retten.  Die  Gleichgültigkeit  des 
Wirklichkeitswertes  eines  Stoffes  der  genialen  Schöpferkraft  gegenüber, 
die  sich  seiner  bemächtigt,  ist  durch  dieses  Bild  nicht  nur  belegt, 
sondern  sie  wird  in  ihm  dargestellt.  Neben  diesem  schönsten  aller 
Atelier bilder  wollen  die  anderen,  die Einzelselbstbüdnisse  desVelasquez 
nicht  mehr  reciit  ansprechen.  AuBerhalb  des  Arbeitäxaunies  war  er  der 
sjMniscbe  Kavalier  mit  der  Haltung  eines  solchen  und  der  Beherrscht* 
heit  des  Weltmannes. 

Man  ist  dem  Uffisienbilde  gegenOber  mit  dem  Vomurf  der  Kilte, 
der  GleichgllltiglEeit  des  Mannes  fOr  Alles  und  Alle  rasdi  bd  der 
Hand.  Doch  verfehlt  dieser  Tadel  vielldcht  in  aweifabher  Hin* 
sieht  das  Richtige«  Einmal  haben  wir  einen  Spanier  vor  uns»  nicht 
einen  Italiener  oder  Vlamen,  und  die  ganse  Zurückhalttmg  der 
iberischen  Nation  allem  Fremden  gegenüber  im  Vergleich  mit  der 
entgegenspringenden  Liebenswürdigkeit  des  Italieners  und  der  Bereit- 
willigkeit des  Niederländers,  an  sich  heran  kommen  zu  lassen:  diese 
eigentümliche  Grandezza,  ein  im  Grunde  sehr  kompliziertes  Gefühl, 
wirkt  auf  uns  verletzend;  andererseits  scheint  das  Vertrauen,  das 
wir  einem  Porträt  überhaupt  entgegenbringen,  der  Wunsch:  „Ver- 
trauter" zu  werden  der  Geheimnisse  des  Dargestellten,  hier  schroff 
wie  eine  Indiskretion  durch  den  kühl  messenden  Blick  zurückgewiesen 
au  werden.  DaB  Velasquea  nidit  immer  so  amsaht  auch  eine 
KausoMiene  hatte,  si^te  das  Meninas-SelbstportrAt  schon  lehren,  ob- 
wohl auch  hier  nodi  —  vor  den  fürstlichen  Modellen  —  eine  i^wisse 
Reserre  fflhibar  wird.  E)eullich  aeigen  sidi  aber  seine  liebenswürdigen 
Seiten  in  dem  Selbstbildnis  in  Rom  (Kapitel).  Nobel  ^  erscheint  der 
Maler  auch  hier,  —  Boh&ne  in  jeder  Form  lag  Ihm  weltenfern,  aber  der 
Blick  ist  offen  und  bescheiden,  erzählt  von  einer  weit  schlichteren 
Natur,  als  die  Selbstdarstellung  in  der  Granden-Pose  vermuten  lassen 
sollte.  Das  Bild  war  für  den  Familiengebrauch  gemalt;  Justi  hält  es 
für  dieOriginalauinahme  des  Werkes  für  den  Schwiegervater  Pacheco.*'*) 

Auch  mit  dem  dritten  Künstler,  dessen  Selbstbildnisse  als  Beispiele 
für  die  Selbstdarstellung  der  männlichen  Jahre  hier  herangezogen 
werden,   mit  Poussin  ist  Veiasquez  in  persönliche  Berührung 
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gdcommen.  In  Rom  lernten  sie  sich  kennen,  und  es  ist  Yielldcilt  nidit 
zu  viel  gesagt,  daß  in  dieser  Ben^img  der  spcnfisch  französische 
und  spezifisch  spanische  Geist  zusammentrafen,  soweit  sie  sich  im 
Leb^n  der  bildenden  Kunst  enthüllten.  Der  moderne  Mensch  findet  schwer 
ein  Verhältnis  zu  Poussin;  man  spurt  wohl  das  Bedeutende  der  Er- 
scheinung, aber  doch  stärker  das  Erkältende  seiner  verstandesscharfen 
Bewußtheit  und  das  strenge  Walten  eines  Formsinnes  auf  bildne- 
rischem Boden,  der  sein  poetisches  Analogon  m  der  Kunst  der  großen 
französischen  Tragödie  hat.  Das  Harte,  Unsinnliche,  Trockene  wird 
an  diesem  Manne  gescholten  —  man  ▼ergißt  die  Größe  seiner  Ge- 
sinnung und  Anschauung,  den  wahrhaft  heroischen  Schwung,  der  die 
Gestaltung  seiner  Themen  belebte  und  die  tiefe  Wirkung»  die  von 
seiner  Person  ausging.  Poussin  nannte  die  Besonnenheit,  die  nach 
Jean  Paul  das  wesentliche  Kennzeichen  des  Genies  ist,  wahrhaft  sein 
eigen.  Zu  der  Klarheit  über  sein  künstlerisches  Wollen,  die  sich  wider- 
spiegelte in  dem  peinlich  und  bewußt  gerefelten  Gang  einer  Bild- 
entetehung  von  den  literarischen  Vorstudien  an  —  über  den  Aufbau 
von  Modellfigürchen  auf  einem  Brette  und  die  Skizzen  hinweg  —  bis 
zur  Arbeit  an  der  Bildtafel,  kam  die  wissenschaftliche  Interessiertheit 
des  Malers.  Sein  reflektierender  Verstand  fühlte  sich  durch  die  , .sichere" 
Wissenschaft  der  Mathematik  angezogen,  und  Poussin  plante  stets 
die  Herausgabe  von  ,,Beo bachtun j^en  über  die  Maleret",  aus  denen  uns 
aber  nur  Fragmeiite  erhalten  sind.  „Er  ließ  im  Gespräch  seinen 
scharf-  und  tiefsinnigen  Geist  reichlich  spüren",  erzählt  Sandrart. 

Daß  Ton  einer  solchen,  rein  auf  die  „Größe"  des  Gegenstandes 
eingestellten  Künstlernatur  jeder  Portrttauftrag  als  eine  AUoikung 
in  das  Gebiet  der  platten  und  nach  ihrer  gegebenen  Erscheinung 
gleichgültigen  Wirklichkeit  empfunden  werden  mußte,  ist  leicht  ein- 
ausehen.  „Die  Gemeinheit  der  Gegenstände  ist  daher  vor  allem  au 
verachten",  schrieb  er,  „sowie  die  Niedrigkeit  solcher  Vorwürfe,  die 
k^er  künstlerischen  und  verschönernden  Darstellung  fähig  sind." 

Die  Selbstdarstellungen  Poussins  verdanken  wir  daher  auch 
nicht  einem  inneren  Bedürfen  des  Malers,  sondern  Wünschen,  die 
von  außen  an  ihn  herantraten.  Als  Herr  von  Chantelou  ihn  um 
ein  Selbstbildnis  bittet,  will  der  Maler  zuerst  sich  von  einem  Kollegen 
porträtieren  lassen.  Da  ihn  aber  keines  Manier  befriedigt,  macht 
er  sich  selbst  an  die  Arbeit  und  übersendet  das  schließlich  vollendete 
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Porträt  dem  GAniMr  mit  der  Bemerkmig»  dieiv  tolle  et  eb  einen 
Beweis  der  ,,grofien  Lietie"  des  Malert  zu  ihm  betrechten. 

Das  Pariser  Eigenporträt  übertrifft  nwi  aber  alle  Erwartungen; 

es  Ist  eine  der  schönsten  Darstellungen  eines  bildenden  Künstlers  über- 
haupt. (Abb.  45),  Der  prachtvoll  energische  Kopf  wendet  sich  dem 
Betrachter  voll  zu;  m  breiter  cinquecentistischer  Gebärde  legt  sich  die 
Hand,  das  Organ  des  Malers,  über  die  Kante  eines  auf  den  Schenkel 
gesetzten  Skizzenbuches.  Plastisch  wie  eine  Büste  steht  die  Gestalt 
im  Räume,  und  es  fällt  einem  ein,  daß  Poussin  mit  seinem  Freunde 
du  Quesnoy  in  Rom  modellierte,  wie  dieser  ihm  beim  Malen  Ge- 
seUacheft  leistete.  Hinter  dem  Kopfe  tteben  an  der  AteKerwwid 
hintereinander  ein  paar  grofie  BiMer,  getdiiditet  wie  die  HflgeUinien 
auf  den  heroitchen  Landtcliaf ten.  Bin  klattischer  Kopf  wird  auf  der 
BiMtafel  Unkt  tichtbar.  Jedet  andere  Beiwerk,  telbtt  Fintel  und 
Palette  tind  vermieden,  getreu  der  Aniicht  Pouttint,  daB  bei  der 
Darstellung  eines  großen  Gegenstandes  es  „die  erste  Sorge**  tei,  »»tich 
auch  in  der  Behandlung  Ton  aUen  Kleinlichkeiten,  so  weit  es  angeht, 

ferne  zu  halten"  ,und  es  darf  der  Maler  die  großen  und  edlen 

Dinge  nicht  mit  hastigem  Pinsel  übergehen,  um  sich  in  der  Behand- 
lung der  niederen  und  gewohnlichen  Dinge  zu  verlieren."  Das  strenge 
Gerüst  der  Wagerechten  und  Senkrechten  im  Hintergründe  verstärkt 
die  stramme  Haltung  des  Malers  und  korrespondiert  mit  der  Vertikale 
seines  Rückens  und  der  Horizontale  seines  Armes.  Das  Dresdener 
Jugend -Selbstbildnis  mit  der  Inschrift:  „Si  nomen  quaeris  N.  Poussin 
td40"  mit  dem  Blick  rückwirtt  über  die  Schulter  und  gana  ▼erwandter 
Kandlialtung  reicht  an  die  ernste  und  imponierende  Selbttdarstellung 
des  Mannes  nicht  heran.*^) 

Das  Greisenportrit.  Nicht  viele  sind  es,  die  den  späten  Abend 
erlebt  haben,  awei  wurden  schon  an  anderen  Stellen  aufgerufen: 
Tintoretto  und  Rembrandt,  sie  müßten  sich  auch  hier  wieder  ein- 
reihen; was  von  dem  Trio:  Leonardo  —  Tiaian  —  Watts  gesagt 
werden  kann,  gilt  auch  von  ihnen. 

Verständnis  für  die  ganz  einzige,  wundervolle  Schönheit  des 
Alters,  rein  als  Ausdruckserscheinung:,  will  erworben  sein.  Man  ist 
eher  geneigt,  in  dem  Greisenkopfe  die  Trümmer  des  Antlitzen  der 
jungen  und  der  reifen  Jahre  zu  sehen,  als  die  Offenbarung  von  Aus- 
druckswerten, die  allein  dieser  letzten  menschlichen  Entwickelungs- 


üigiiizeü  by  VoüOgle 


1 


356  PsyduUi^  der  Sdftstäar^^Bttäg 

stufe  eigneii.  Was  die  psychische  Welt  der  greisen  Künstler  von  der 
der  jungen  scheidet,  wird  noch  zu  fragen  sein.  Aber  das  mag  jetzt 
ausgesprochen  werden:  der  Bild  wert  der  Erscheinung,  an  der  ein 
Leben  und  Schicksal  modelliert  hat,  ist  unvergleichlich.  Das  Antlitz 
ist  reicher  an  Anschaulichkeiten  geworden;  es  gibt  an  einem  alten 
Kopfe  mehr  zu  sehen  und  —  mehr  zu  lesen  gegenüber  den  Aus- 
drucksiragmenten,  die  das  unfertige  Gesicht  bieten  muß.  So  ist  es 
natürlich,  dafi  uns  die  Selbttdaratellungen  der  greisen  Künstler  Unend* 
lidMi  wa  Mfen  acheineii»  dafi  wir  glauben,  in  ihnen  der  Seele  am  ehciten 
habhaft  werden  au  kttnnen.  Und  andereneits  gibt  eaKOnstlematuren,  die 
wir  uns  stets  als  Greise  Torstellen,  als  wollte  das  Bild  kdner  anderen 
Lebensphase  genügen,  den  ganzen  Menschen  aussuspreehen. 

Leonardos  Pecsdnlicfakeit  hat  einen  so  ungeheuren  Korlaont, 
dafi  uns  nur  die  äußere  Form  des  vollendeten,  ausgelebten  Menschen 
eine  allenfalls  deckende  ist.  Der  Magier  ist  für  die  Phantasie,  wie 
der  liebe  Gott,  stets  ein  alter  Mann,  denn  woher  käme  ihm  das  Über- 
wissen, wenn  nicht  aus  den  Speichern  lebenslang  ang;ehäufter  Er- 
fahrungen? Und  gerade  bei  diesem  „unfaßbaren"  Manne  erscheint 
uns  der  Gedanke  an  eine  Darstellung  in  jugendlichem  Alter  wie  die 
Fixation  eines  Zustandes,  der  eigentlich  kein  dem  Menschen  wesent- 
licher und  gemäßer  gewesen  ist,  sondern  nur  gleichsam  ein  Zu- 
geständnis an  die  Gesetzlichkeit  des  äußeren  leiblichen  Geschehens. 
Auch  gäbe  eine  bildnerische  Selbstschilderung  als  Künstler  doch  nur 
den  Ausdruck  einer  Betitigungswetse  dieser  allsdidpierischen  Ge- 
nialitit  Das  Selbstbildnis  Leonardos  in  den  Uffisien  ist  wohl  nur 
ein  durdiaus  unaulinglicher  Versuch  einer  fremden  Hand,  das  un-> 
geffthre  BiM  der  Wirklichkeit  au  umschreiben;  man  wird  sich  stets 
an  die  Rfttelssichnimg  in  Türin  halten;  gegen  das  Blatt  ist  ein- 
gewendet worden,  die  Gesichtssflge  zeigten  ein  höheres  Alter  als  das 
von  67  Jahren,  aber  —  von  der  Gefährlichkeit  aller  Altersbe- 
stimmmungen  aus  Bildnissen  abf^esehen  —  ich  glaube  nicht,  daß  ein 
Leben  voll  geistiger  Sturme,  und  ein  Ausmessen  aller  Höhen  und 
Tiefen  die  Oberfläche  des  Menschen  jung  erhält.  Wenn  wir  uns  einen 
greisen  Faust  vorstellen,  so  müßte  er  ausselien:  Augen  und  Stirn  und 
Mund  umspült  von  den  weichen  Wellen  greiser  Haare,  der  Blick  wie 
aus  Höhlen  ins  Freie  blitzend,  der  Mund  scharf  geschlossen:  manches 
▼erschwelgend.**)  So  empfand  Peter  Hille  den  alten  Goethe: 
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,,Uii«rmeBUdie8  berg*  ich  noch;  denn  ich  gebe  aus  Vorsicht 

Immer  Gelindeiei  nur;  ewig  Venchwiegenee  ruht." 

Neben  Leonardo  endieinen  eile  endeten  klein,  selbst  Tisian  nur 
wie  ein  genialer  Berttlimemd>>  (Abb.  46).  Auch  von  ihm  fehlen  die  Ju- 
gendbildnisse, und  man  vermifit  sie  nicht,  trigt  man  doch  das  Bild  des 
alternden  Mannes  in  sich,  wie  er  sich  dargestellt  hat:  auf  einen  Augen- 
blick am  Tische  niedersitzend ,  auf  irgend  etwas,  irgendwen  wartend 
und  mit  den  Fmgern  trommelnd,  ungeduldig,  den  Pinsel  wieder  in 
die  Hand  zii  bekommen.  In  der  unmittelbaren  Anschauung  pflegt 
freilich  gerade  dieses  Selbstporträt  manchen  zu  enttäuschen.  Ein 
Zug  von  geschaftsmannischer  Schlauheit  und  Harte  verstimmt,  ja  man 
ist  versucht,  Ton  dem  Eindruck  eines  hinterhaltigen  Charakters  su 
reden.  Die  Büdnisie  in  Wien  und  Floren«  bringen  nidits  wesenfUdi 
Neues;  es  ist  der  Tisian»  der  sich  von  seinem  Tomehmsten  Kunden 
den  Pinsel  aufheben  heB,  gewiß  eine  sdiftne  und  statUiche  Brsdieinung, 
aber  doch  nicht  das,  was  wir  suchen»  eine  gewisse  Freudlosigkeit^ 
schon  aus  msncherlei  Familienkummer  heraus  verstindlich,  —  und 
ein  Mangel  an  Wärme  im  Erfassen  des  eigenen  Wesens  scheinen  es 
immer  nur  bis  zum  vorletzten  Ausdruck  kommen  zu  lassen,  bis  dann 
schließlich  der  Malergreis  in  dem  großen  Selbstbilde  des  Prado-Museums 
eine  Form  findet,  die  restlos  die  imponierende  Gestalt  und  die  Offen- 
barung emes  unermüdlich  tatigen  Alters  gibt.  Das  Störende  in  diesem 
nach  seiner  Bildung  so  edlen  Antlitz  waren  wohl  stets  die  Augen, 
und  den  vollen  Blick  erhaschten  wir  nie;  vielleicht  hat  der  Maler  in 
unbewußtem  Gefühle  für  eine  psychische  Unmöglichkeit,  sich  im 
Blick  dem  Betrachter  ganz  auszuliefern,  früher  das  dreiviertel,  hier 
das  reine  Profil  gewihlt  Das  Unruhige  der  letsten  Jahre  ist  einer 
statuarischen  Gelassenheit  gewichen.  Die  gesenkte  Hand  hält  den 
Pinsel,  und  der  Blick  gdit  in  einer  Arbeitspause  ins  Weite:  „denkt 
Kinder  und  Enkel  und  scfafittelt  des  Haupt"**) 

Wenn  wir  den  beiden  italienischen  Groflen  hier  Watts  an  die 
Seite  treten  Isssen,  so  hat  diese  —  vielleicht  sonderbar  erscheinende  — 
Zusammenstellung  ihren  äußerlichen  Grund  in  einer  Äußerlichkeit:  in 
der  körperlichen  Ähnlichkeit  des  englischenMalers  mit  Tizian.  (Abb.47). 
Vielleicht  liegt  hier  aber  doch  noch  mehr  vor.  Diese  merkwürdig  enge 
Verwandtschaft  seiner  eigenen  Gesichtsräge  mit  denen  des  Venezianers 
war  Watts  bewußt,  —  und  zwar  scheint  sie  ihm  wie  ein  Schicksalswink 
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und  eine  Veipflichtimf  vor  Angen  certuiden  cn  liaten,  den  Weg  des 
Meistert  von  Cedore  auch  im  „Geists  und  in  der  Wslurlieit"  m  gieiien. 
Wer  weifi,  wie  oft  und  wie  stark  überhaupt  das  Bewußtsein  vom 
Charakter  des  eigenen  Äußeren  zurückwirken  mag  auf  den  Charakter 

als  Gestaltung  und  Entwickelung  der  seelischen  Anlagen!  Jedenfalls 
hatte  Watts  in  meinem  Hause  die  Kopie  eines  der  Tizianischen  Selbst- 
bildnisse stets  vor  Augen,  er  besaß  auch  em  Original:  tanzende  Amoretten, 
und  der  Stoftkreis  seiner  Gemälde  war  der  eines  Renaissance-Meisters: 
wunderbare  Porträts  der  geistigen  Elite  seiner  Tage,  mythologische 
Szenen,  und  an  Stelle  des  chnsüichen  Andachtsbildes  die  großen  Phan- 
tsiieschöpf  ungen,  Doktunente  eines  neuen,  nur  geahnten  Kultes.  Wa  1 1  s 
ist  sicher  mit  seinem  Kflnnen  oft  hinter  dem  grofienWoUen  surfick- 
gebliehen,  aber  er  hat  mit  einem  künstlerisdien  UnaUi&ngigkeitssinn» 
dem  nur  der  Boecklins  an  die  Seite  wa  setwn  ist,  setner  Grunde 
flberseugung  mit  dem  Pinsel  Ausdruck  geliehen:  „Aus  einer  Fibel  flir 
Kinder  mOase  die  Malerei  eine  Bibel  ffir  Minner  werden.*'  Br  wdirte 
stdi  leidensdiaftlich  gegen  die  Zumutung,  nur  Bilder  malen  zu  sollen, 

—  und  er  war  doch  ein  BAaler.  Mit  einer  bloßen  Ablehnung  der 
Watt  sehen  Kunst  als  Ideenmalerei  ist  das  Rätsel  dieser  Erscheinung 
nicht  gelöst.  Seine  Existenz  mag  unbequem  sein,  wie  ein  Anachronis- 
mus Wirken,  aber  die  Zeugnisse  dieses  Lebens  sind  doch  da.  Das 
Selbstportrat  der  Uffizien  gibt  wohl  die  beste  Vorstellung  des  Mannes, 
dessen  Antlitz  sich  von  dem  Tizians  doch  in  Einem  ganz  wesentlich 
unterscheidet:  in  den  Augen.  Dort  das  stechende  und  kühle  venezianische 
Männerauge,  hier  das  Versonnene  eines  nach  innen  gewandten  Tem- 
peramentee  und  —  besonders  deutUdi  auf  dem  Jugendselbstportr&t 

—  der  Schwirmerblick  des  Propheten.  Die  Altersbildnisse  geben  das 
reine  Profil  und  in  ihm  vieUeieht  den  Ausdruck  der  Abgewsndtheit 
von  der  Welt  des  Betrschters,  das  Aufsichaurflckgmgene.  Watts 
verkaufte  seine  BiMer  nichts  sondern  er  vermochte  sie  den  ölientlichen 
Museen» 

Unser  Wunsch,  den  Widerschein  des  künstlerischen  Schaffens  auf 
einem  Frauenantlitz  zu  sehen,  wird  nicht  erfüllt.    Die  wenigen 

Frauen,  die  die  Natur  überhaupt  zum    Schauen  bestellt"  hat,  geben 

in  ihren  Selbstbildnissen  wohl  die  Frai:  —  und  zum  Teil  den  ganzen 
Reiz  des  Fraulichen,  v/ie  z.  B.  die  Pisanerin  Arcangela  Palladino 
(Florenz,  Uffizien)  —  aber  nicht  die  Künstlerin.  Ein  Selbstbildnis  der 
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J  ttd  i  th  Le  fster  haben  wir  leider  tiidit.  So  bleiben  die  Büdnisreihen  der 
beiden  Töchter  des  i8.  Jahrhunderts:  Angelika  Kau If  mann  und  Vigde 
le  Brun.  <Abb.  48  und  49),  So  oft  sich  die  erste  auch  malte,  versteckt 
unter  anttkiaierenden  Maskeraden  als  Nymphe,  als  Vestalin  oder  offen 
als  Künstlerin,  sie  kam  nie  über  das  Jüngferliche  ihrer  Natur  hinweg. 
Sie  malte,  was  ein  zeitgenössischer  Akademiker,  der  schon  wiederholt 
zitiert?  Josef  V.  Sonnenfels,  „poetische  Porträts"  nannte.  Und  man 
würde  Angelika  Kauffmann  Unrecht  ^un,  wenn  man  sie  persön- 
lich für  die  Altertümelei  ihrer  Bildnisse  verantwortlich  machen  wollte. 
D:e  Zeit  verlangte  nach  dem  ,, Triumph  der  Empfindsamkeit  *  im  Bilde. 
Das  Beispiel  eines  poetischen  Porträts,  das  Sonnenfels  in  seiner 
Rede  beibringt,  wirft  ein  deutliches  Licht  auf  den  Geschmack  im  letzten 
Drittel  des  18.  Jahrhunderts.  „Hätte  also  ein  Maler",  so  führt  er 
aus,  „ein  Ittdchen  au  biMen,  dem  der  Liebhaber  durch  dieses  Ge- 
milde  seinen  Wunsch  sie  au  ^ididien,  efkUUen  wollte,  so  mdchte 
das  Ittdchen  in  einem  Garten  oder  sonst  einer  freien  Szene  der  Hand- 
lung In  schlummernder  lissiger  Stellung  entworfen  werden!  Hymen, 
der  sich  von  seinem  jüngeren  Bruder  Amor  durch  «ine  nicht  mehr 
kindische,  sondern  der  schönen  Jugend  nähere  Gestalt  unterschkNle 
und  durch  Sylphenflügel  kennbar  gemacht  wäre,  näherte  sich  dem 
staunenden  Mädchen,  und  da  er  mit  der  einen  Hand  ihr  das  Bildnis 
ihres  Geliebten  vorhielte,  bemühte  er  sich  mit  der  anderen,  an  ihrem 
Haupte  den  rosenfarbigen  Schleier,  den  gewöhnlichen  Schmuck  der 
römischen  (i)  Braute,  zu  befe«;tigen.*'  Das  ist  der  Geist,  der  auch 
aus  Angelika  Kauifmanns  Bildern  spricht.  Wie  man  über  den 
Menschen  dachte,  dafür  mag  das  sechs  Jahre  später  gefällte  Urteil 
des  geistreichen  und  gebildeten  Dilettanten  Helfrich  Peter  Sturz 
zeugen:  „in  ihrer  Gestalt  und  in  ihren  Gemälden,  in  ihrer  Rede  und 
in  ihrem  Wandel  ist  flberall  nur  ein  Ten  herrschend,  nimlich  sanfte, 
jungfräuliche  Würde.  Der  Charakter  ihres  Gesichtes  gehört  zur  Gat- 
tung, welche  Domenichino  gemalt  bat,  der  in  seinen  Köpfen  den 
Raffael  erreichte:  edel,  sdiüchtern  und  bedeutend,  ansiehend  und 
mitteilsam.  Wenn  sie  vor  ihrer  Harmonika  Pergoleses  Stabst  singt, 
ihre  grofien,  schmachtenden  Augen,  pietosi  a  riguardar,  a  mover 
parci,  gottesdienstlich  aufschlägt,  und  dann  mit  hinströmendem  Blicke, 
dem  Ausdruck  des  Gesanges  folgt,  SO  wird  sie  ein  begeisterndes  Vor- 
bild der  heiligen  Cäcilie.'* 
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So  sitzt  sie  auf  dem  Uffizien-Selbstporträt,  vor  blauer  rdmiieher 
Landschaft,  zwischen  Säulen,  im  weiBen  Unschuldskleide,  den  sdliwir- 
menden  Blick  zur  Seite  und  abwärts  lenkend.  (Abb.  48). 

Von  der  Sentimentalität  dieser  Deutschen  hat  die  Französin  Vig4e 
le  Brun  nichts.  Ob  sie  sich  für  die  Galerie  der  Mak rselbstbildnisse 
in  Florenz,  für  die  Akademie  in  Petersburg  oder  m  Rom  malte,  ob 
allein  oder  mit  ihrem  Töchterchen,  stets  blieb  sie  die  weitgereiste,  an 
allen  europäischen  Höfen  willkommene  elegante  Dame,  die  gelaUen 
wiU  und  weiß,  wie  sie  aussieht.  Die  Rokokoausklänge  in  ihrem  Werk 
machen  lich  stirker  fühlbar  als  der  Neuklattisismiu. 

Das  frischeste  ihrer  Bilder  ist  ffohl  das  der  National-GeUery  in 
London,  ein  Midchen-  und  ein  SommerUld.  (Abb.  49).  In  den  „Sou^ 
venirs*'  plaudert  die  Malerin  die  kleinen  Toilettengeheimnisse  aus,  mit 
deren  HiHe  sie  ihre  «erliche  Ferson  so  geschmackvoll  in  Ssene  su 
setsen  verstand. .  »,Ma  coilhsre  ne  me  coutait  rien,  j'arranfsats  mes  che- 
veux  moi-mfime,  et  le  plus  souvent  je  tortillats  sur  ma  tete  un  fichu 
de  mousseline,  ainsi  qu'on  peut  le  Toir  dans  mes  portraits,  qui  sunt  A 
Florence,  ä  F6tersboiirp  et  a  Paris,  chez  M.  de  Laborde.  Dans  mes 
portraits  enfin  je  me  suis  pemte  ainsi,  exept^  dans  celui  qui  est  au 
minist^re  de  l'inteneur  oü  je  suis  costum^e  ä  la  grecque."  Sie  blieb 
Dame  auch  als  Künstlerin,  und  nur  in  diesem  Sinne  konnte  sie  von 
sich  sagen:  „peindre  et  vivre  n'a  jamais  €t€  qu'un  seul  et  meme  mot 
pour  moi." 

Ein  Leben  in  Selbstbildnissen.  Wilde  hat  einmal  gesagt: 
,»Das  Kflnstierlebett  ist  einfach  Selbstentwickelung  ;  die  Selbstportrits 
lassen  sich  betrachten  als  die  sichtbaren  Dokumente  der  einseinen 
Entwidcdungsphasen,  als  Redaktionen  eines  einzigen  Themas:  der 
Seele  des  Malers,  eines  Stoffes,  der  dem  Betrachter  ganx  erst  in  der 
Gesamtheit  setner  Erscheinungsfarmen  ausgdiefert  wird.  Jedes  BinaeU 
pwtrit  gibt  eine  Seite,  ein  Kapitel  dieses  EntfridBelungsromanes,  aber 
nur  die  ganze  Reihe  enthält  das  runde  Wesen. 

Den  inneren  Impuls,  der  dazu  treibt,  von  Zeit  zu  Zeit  das  seelische 
,, Inventar"  mit  dem  Pinsel  aufzunehmen  —  von  den  Selbststudien- 
zwecken sehen  wir  jetzt  ab  —  kann  man  bezeichnen  als  einen  Trieb 
des  Kunstlers,  vor  sich  selber  zu  beicfilen.  Er  legt  sich  Rechenschaft 
ab  durch  Fixation  des  psycho-physischen  Tatbestandes  an  den  großen 
Lebenswendepunkten.  Die  Selbstbeaufsichtigungsfähigkeit,  von 
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d«r  Gottfried  Keller  eiimuil  redet,  gehfirt  dem,  um  eine  Selbet- 
biograi^ue  in  Etgenporträts  entstehen  «1  lassen.  Es  sind  natxirfemU 
nur  wenige,  denen  das  Leben  gönnte  noch  mit  greiser  Hand  zu  ▼er« 

suchen,  das  Spiegelbild  ihres  Selbst  auf  die  Leinwand  zu  übersetzen, 
und  von  den  Altgewordcnen  haben  wieder  nur  eine  kleine  Schar  eine 
Kette  von  Zeugen  ihrer  Selbsiwandlungsfähigkeit  und  -art  hinterlassen. 
Rembrandt  steht  voran  —  hier  scheidet  er  aber  aus,  da  wir  seine 
Selbstdarstellungen  unter  einem  anderen  Gesichtspunkte  betrachteten 
—  und  keiner  der  neueren  Biographen  die  verlockende  Autgabe  sich 
bat  entgehen  lassen,  sein  Heldenleben  in  Selbstbildnissen  zu  beschrei- 
ben.**> 

Wir  stellen  drei  Minner  derNeuseit  nebmeinender,  die  irei^ 
Hch  keinerlei  innere  Berilhmngsponkte  miteinander  hatten,  auJter  der 
Lust,  sich  von  Zeit  m  Zeit  der  Ausdrudesbedeutung  ihres  Antlitses 
bewußt  zu  werden  und  im  Bilde  die  Bilanz  ihres  Dttseii»  su  «ehen. 

Und  noch  eines  ist  dem  Engliader,  dem  Spanier  und  dem  Deutsdi- 
schweizer,  Reynolds-Goya-Boecklin,  gemeinsam:  das  groBe  Können, 
in  so  verschiedenen  Temperamentsschattierungen  und  Ausdrucksformen 
es  auch  jedesmal  zutage  tritt. 

Reynolds  hat  keine  Lebens  novelle  zu  erzählen,  die  Folge  seiner 
Selbstbildnisse  gibt  den  Weg  des  Arbeitenden  und  als  Mann  der  Werk- 
statt aufsteigenden  Kunstlers.  Die  Solidität  seines  Lebens,  Denkens  und 
Schaffens,  ein  ausgebildetes  Gewissen  dem  eigenen  Tun  gegenüber, 
und  der  phitosophische  Trieb  nicht  im  dumpfen  Drange  und  mit  ver- 
bundenen Aufen  das  Redite  au  erjagen,  sondern  sieh  des  Weges,  des 
Zieles  und  der  eigenen  Kraft  klar  bemiftt  au  werden,  kennaeichnen 
diese  Natur.  Sohn  eines  Gelehrten,  früher  an  die  Theorie  der  Mafefei 
als  an  diese  selbst  herangebracht,  Freund  des  ganzen  zeitgenössischen 
intdkktueUen  Englands,  selbst  redend  und  schreibend  an  der  wissen- 
schaftlichen  Durchdringung  seines  Tuns  und  Lebenselementes  Anteil 
suchend  —  und  dabei  von  einer  ungeheueren  Tizianischen  Arbeits» 
kraft,  birgt  dieser  Maler  in  sich  einen  Diialismus,  der  doch  nur  für 
die  analysierende  Betrachtung  besteht,  in  der  Einheit  der  lebendigen 
Persönlichkeit  aber  verschmilzt. 

Als  Knabe  schrieb  sich  Reynolds  Lebensregeln  auf,  als  junger 
Mensch  durchwanderte  er  die  Galerien  Italiens  und  suchte  hinter  die 
Kunstregeln  der  alten  Meister  zu  kommen,  als  Mann  gab  er  aus 
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d«r  FttUe  eigener  Brfahnuig  heraus  Lebens-  und  Kunstprinzipien  tsi 
eeiiie  Schüler  weiter.  Das  Pädagogische  steckt  ihm  tief  im  Blute; 
und  was  ihn  groß  gemacht  hat,  ist  weniger  ein  instinktives  Erfassen 
des  Wahrhaft -Künstlerischen^  als  eine  bewußte  Selbstenriehung  zum 

Schönen  und  Bewahrten. 

Die  Kuhle  der  Wirkung,  die  von  Menschen  ausgeht,  deren  Lebcn'?- 
weg  sich  zwischen  den  Wegweisern  sicher  entlang  windet,  dte  ihr 
vorschauender  Wille  aufgerichtet  hat,  empfinden  wir  auch  vor  Reynolds* 
Selbstbildnissen.  Arbeitsbilder  stehen  am  Anfang  und  am  Ende  der 
Reihe,  die  Mitte  nehmen  die  Reprftsentationutttcke  ein.  Sehr  originell 
und  lebendig  »teilte  sich  der  junge  Reynolds,  der  unermüdlich  Ler* 
nende  der  (Lmidon,  Portrait  Gellery).  Er  ist  bei  der  Arbeit,  in  der 
rechten  Hand  Pinsel  und  Palette,  liilt  er  die  tinke  wagerecht  schir- 
mend über  die  Augen,  um  das  Modell,  das  an  Steile  des  Bildbetrachters 
gedadit  ist,  SU  fixieren.  Stirn,  Mund  und  Wange  li^^  Im  hellsten 
Lichte,  die  Augen  werden  beschattet.  Das  ist  der  Jüngling,  dem  die 
„Verteilung  von  Licht  und  Schatten"  das  erste  grofle  malerische  Problem 
bedeutete,  der  mit  dem  Notizbuch  in  der  Hand  von  einem  klassischen 
Bilde  zum  anderen  schritt  und  skizzierte,  wie  man  Wirkungen  errielt 
und  mit  welchen  Mitteln.  Technik,  nicht  im  Sinne  der  Pinselvirtuosität, 
sondern  m  dem  höheren  einer  malerischen  Kultur  war  es,  was  er  bei 
den  großen  Italienern  und  Niederländern  suchte.  Und  ihm  half  ein 
imerschütterliches  Selbstbewußtsein,  das  ihn  nie,  auch  im  Anblick  der 
Größten  nicht,  den  Pinsel  in  die  Ecke  werfen,  sondern  darauf  fahnden 
Uefi,  hinter  der  Macht  der  Erscheinung  Ihre  praktische  Lembarkeit 
au  entdedeen.  Auch  als  Reynolds  sdiUeBlich  kein  Schüler  mehr 
war,  sondern  als  Präsident  der  Royal  Academy  die  Ausbildtuig  des 
englischen  Künstleraachwuchses  in  seinen  Hlnden  hatte,  betonte  er 
wiederholt:  „Zu  den  ersten  sittlichen  <i)  Eigenschaften,  welche  der 
jui^e  Künstler  zu  pflegen  hat,  gehört:  auch  männliches  Vertrauen 
zu  sich  selbst,  oder  besser  noch  zu  der  Wirksamkeit  ausdauernden 
Fleißes,  den  er  entschlossen  ist  sich  anzueignen."  Diesem  Fleiße  dankte 
es  Reynolds,  daß  er  auf  die  Höhe  kam,  als  Maler  —  und,  was  ihm, 
dem  Englander  und  Sohn  des  i8<  Jahrhunderts  mindestens  ebensoviel 
galt,  als  Mensch  und  Gelehrter. 

Die  Selbstbildnisse  in  der  Royal  Academy  und  in  den  Uffizien 
sind  mit  dem  Bewußtsein  gemalt,  daü  die  Augen  der  lernenden  Jugend 
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hier,  der  bewundernden  Nadmelt  dort  «vf  ilinen  ruhen  würden.  Auf 
dem  erstgenannten  Bilde  steht  Reynolds»  den  rechten  Arm  in  die 
Seite  gestemmt,  in  altbewährter  großer  Bildnisgebärde  an  einem 
Tische.  Er  legt  die  Hand,  die  ein  Manuskript  hält,  auf  ein  dort 
liegendes  Exemplar  seiner  „Discourses*'  und  im  Hintergründe  wird 
die  Büste  Michelangelos  sichtbar.  Der  Kopf  im  Dreiviertelprofi! 
den  Betrachter  festhaltend,  ist  der  eines  Mannes,  dem  Beiehlen  Ge- 
wohnheit und  Beruf  ist.  Alles  Licht  sammelt  sich  auf  zwei  Stellen: 
im  Kopf  und  der  Hand.  Daß  es  daä  iiteraribche  Werk  ist,  auf  das 
der  Maler  den  allerhöchsten  Wert  legt,  zeigt  das  Florentiner  Setbet- 
fKirtrit  nodi  deutücher.  (Abb.  50).  DieRechte  hilt  hier  hochgenommen  die 
SchriftroUe,  auf  der,  wieder  die  Vorstdhmg  seines  Ideales  wachrufend, 
„Disegni  del  Divino  Michelangelo  Buonarotti*«  su  lesen  ist  Der  Kopf, 
in  gfeicher  Haltung  wie  auf  dem  ersten  Bilde,  seigt  einen  liebens- 
würdigeren Ausdruck,  weniger  die  Miene  des  Akademieredners  als 
eines  geistreichen  Causeurs.  Beideroale  trägt  der  Künstler  das  kolo- 
ristisch  SO  wirksame  rote  Amtskleid  des  Präsidenten.  Die  hohe  soziale 
Stellung  —  Reynolds  erhielt  auch  das  allersehnte  „Sir"  vor  den 
Namen  —  erschien  ihm  nicht  nur  als  ein  persönlicher  Erfolg,  sondern 
als  eine  Hebung  des  ganzen  Künstlerstancies  m  ihm. 

Seit  van  Dyck  hatte  kein  Maier  in  England  eine  derartige  domi- 
nierende Stellung  im  gesellschaftlichen  Leben  der  Hauptstadt  ein- 
genommen. Die  Art,  wie  beide  zeigen,  was  sie  sind,  ist  aber  doch 
grundverschieden.  Van  Dyck  leichthin  als  Gluckskind,  demalles  in 
den  Schoß  fiel,  und  der  trots  mancher  VemachUssigung  der  Liebling  derer 
bUeb,  die  mit  ihm  in  Berührung  kamen,  spidt  mit  der  großen  Ritter« 
kette,  in  gewollter  Nonchalance ;  Reynolds  trägt  seine  Robe  durchaus 
als  ein  Ehrenkleid  und  fiackt  das  Manuskript  mit  der  Hand  wie  eine 
Sache,  die  ihm  kostbar,  und  um  deren  Dasein  es  ihm  bitter  ernst  ist.  Aus 
dem  „representattve  man"  wird  immer  mehr  ein  Gelehrter,  ein  Geistes- 
arbeiter, der  seinen  Stola  darin  sucht,  als  solcher  auch  im  Äußeren 
erkannt  zu  werden,  selbst  auf  Kosten  der  Erfreulichkeit  seines  An- 
blickes. Daß  sich  Reynolds  mit  der  großen  Hornbrille  malt  (Bucking- 
ham  Palace  und  Dulwich  Gallery)  ist  vielleicht  gerade  ein  Zeichen  der 
Eitelkeit  des  Stubenmenschen.  (Abb.  51).  Er  wollte  aussehen  wie  seine 
Freunde,  die  Johnson  und  Goldsmith,  Burke  und  Gibbon.  Man 
karm  nicht  leugnen,  daß  der  Kopf  menschlich  sympathischer  geworden, 
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einem  näher  gerückt  ist  im  Vergleich  zu  den  stolzen  früheren  Bild- 
nissen, trotz  des  ungeheuren  Unterschiedes  in  der  Ansehbarkeit  hier 
und  dort.  Jede  At^deutung  auf  den  Maler  beruf  fehlt,  die  Hände  sind 
überhaupt  nicht  mehr  sichtbar.  Das  ist  das  Bild  des  Mannes,  der 
seinen  Schülern  vorhielt,  nicht  den  „Fleiß  der  Hände",  sondern  den 
des  „Geistes"  verlange  er  von  ihnen,  und  ein  Selbstbekenntnis  in 
der  Erklärung  abgab,  „daß  ein  Maler  mehr  Kenntnisse  braucht,  als 
•r  auf  seiner  Palette  wo.  findan  od«r  seinem  Vorbilde,  sei  es  ein  lebendes 
oder  fsmaltest  alisiisdicn  vennag«  Wer  wiridich  ungebildet  ist,  kann 
nie  ein  groAer  Xünsder  sein.'* 

In  seiner  berOhmten  Gedlchtnisfede  atil  Gainsboroitgh  bat  sich 
Reynolds  in  sdur  vocnelimer  Weise  mit  der  seinem  Wesen  so  fremdea 
Kunst  des  grofien  Rivalen  auseinanderi^setst.  Sie  waten  Antipoden 
in  jeder  Hinsicht,  auch  im  Ausseihen.  Gainsborough  schlank  und 
vomdmi  mit  fetner  rdmtscher  Nase  und  schön  geschwungenen  L^pen, 
alles  an  ihm  weniger  derbe  und  bürgerlich.  Dabei  vollkommen  un- 
literarisch, er  schrieb  keine  Zeile,  kannte  das  Ausland  nicht  und  ebenso- 
wenig die  Kunsttheoretiker.  Auf  seinem  Selbstbildnis  (London,  Portrait 
Gallery)  gab  er  durchaus  den  Gentleman,  den  man  nicht  nach  dem 
Berufe  fragt,  nichts  weist  auf  sein  Malertum  hin,  —  und  er  sagte 
selber,  eigentlich  sei  die  Musik  die  Kunst,  iur  die  er  bestimmt  wäre. 
Der  ganze  Begabungs-  und  Temperamentsunterschied  «wischen  Gains« 
borough  und  Reynolds  lABt  sich  aber  durch  die  Abscfaiedsworts 
kennseichnen,  die  der  erste  auf  dem  Sterbebette  fssprodien  haben 
soll,  die  jedenfalls  von  ihm  erfunden  werden  konnten,  und  mit  denen 
der  letzte  seine  Akademiereden  beschlofi:  „Wir  kommen  alle  in  den 
Himmel  und  ▼an  Dyck  ist  mit  von  der  Partie  —  das  letsts  Wort, 
welches  ich  in  dieser  Akademie  tmd  von  dieser  Stelle  aus  spreche, 
sei  der  Name  Michelangelo."*^) 

Aus  dieser  Welt  ruhiger  Bflrgerlichkeit,  wo  es  keine  Lebensstürme 
gibt,  sondern  der  Nachen  wie  auf  dem  glatten  Wasser  eines  englischen 
Flusses  dahingleitet,  sicher  dem  Ziele  zu,  schreiten  wir  hinüber  in 
die  wildeste  Zeit  eines  romantischen  Landes  und  lassen  uns  von  einem 
seiner  problematischsten  Söhne  die  Geschichte  eines  ganz  exzeptionellen 
Lebens  und  Schaffens  erzählen. 

Goya  ist  über  achtzig  Jahre  alt  geworden,  und  in  dieser  langen 
Spanne  Zdt  dringt  sich  ehi  Retdittmi  der  Erlebnisse  mid  dne  FOlle 
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kfinstlefiMlier  Leistungen,  von  denen  ein  halbes  Dutzend  kleinerer 
Begabungen  zehren  könnte.  So  gründlich  durch  neuere  Untersuchungen 

di^  Fabelwelt  zerstört  ist,  die  sich  um  die  Existenz  des  Spaniers  ge- 
sponnen hatte,  eines  bleibt  bestehen,  wenn  auch  alle  Anekdoten  und 
Skandalgeschichten,  die  von  ihm  erzählt  wurden,  auf  Erfindung  be- 
ruhen: er  war  eine  Persönlichkeit,  die  der  Phantasie  der  Zeitgenossen 
und  der  folgenden  Generationen  Anlaß  bot,  sie  zu  einem  Romai^helden 
umzuschauen,  —  und,  was  schwerer  wiegt,  die  Kunst  Goyas  beweist 
dtn  ganz  einzigartigen  Charakter  seines  Schicksales,  wenn  auch 
keine  einzige  Tatsache  seiner  Biographie.'^ 

Sohn  eines  Bsnem»  Terl^t  Geja  stQnnisdie  Lidirjahie.  Der 
Fludit  aus  der  Provins  in  die  Hauptstadt  folgt  die  Flodit  aus  der 
KaiqitMadt  nach  Italien  und  dieser  wieder  die  swangsweise  Rück- 
k^r  nach  Spanien.  Was  es  im  einaelnen  war,  das  ihn  umtrieb, 
ist  belanglos.  Er  ging  SMei  Leidenschaften  nach,  mn  denen  jede 
genügt,  ein  Mannesleben  zu  erfüllen  und  zu  verzehren:  der  Kunst 
und  der  Liebe,  und  er  suchte  beide  in  jeder  Form  und  an  jedem  Orte, 
mit  Vorliebe  aber  dort,  wo  noch  die  imgebrochenen  Farben  zu  finden 
sind,  mit  Goya  selbst  zu  reden:  er  führte  ,,ein  Landstreicherleben". 
Eine  derartige  Persönlichkeit  hat  im  Grunde  ein  Recht  auf  die  Anek- 
dote, und  man  sollte  es  ihr  nicht  vorenthalten.  Goya  sog  sich  voll 
von  Leben,  er  speicherte  in  diesen  Rauf-  und  Lauf  jähren  das  un- 
geheure Material  an  Bildern  m  sich  auf,  aus  dem  der  seßhaft  ge- 
wordene Mann  und  der  Einsiedlergreis  die  „Fülle  der  Gesichte"  schöpfte. 

Ein  Selbstbildnis,  das  frOheste  nachweisbare,  zeigt  den  Jüng- 
ling bei  der  Arbeit  {Kodrid,  Privatbesits).  Unks  ist  ein  StOck  der 
nuumesgroflen  Stsfidei  au  sehen,  dahinter  ein  Tisch  mit  Schreibseuf  , 
davor  die  schlanke  Gestalt  des  Malefs,  die  sich  in  wirksamer  Silhouette 
'Von  der  Helle  eines  grofien  Atetierfensters  abhebt  Knapp  und  schtUemd 
gekleidet,  einen  Hut  —  plump  wie  ein  Topf  —  auf  den  langen  Haaren, 
steht  er  da,  malt  und  sieht  ungeniert  den  Betrachter  an.  Man  glaubt 
in  Kleidung  und  der  grazilen  Eleganz  der  Stellung  einen  Nachklang 
zu  spüren  an  die  Toreroepisode  in  Goyas  Leben,  Fechtend,  d.  h.  mit 
der  Espada,  hatte  er  sich  einst  von  Madrid  zur  Küste  durchgeschlagen 
—  und  die  „Tauromaquia'*  verdanken  wir  nicht  nur  der  leidetischaft- 
lichen  Zuschauerliebe  des  Malers  für  das  nationale  spanische  Ver- 
gnügen, sondern  auch  seiner  verwegenen  Jugendpraxis  als  „Francisco 
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de  los  Toros",  wie  er  damals  seine  Briefe  unterzeichnete.  Dann  folgt 
der  Eintritt  in  einen  festeren  Berufs-  und  Lebenskreis:  Heirat  und 
Beschäftigung  mit  Arbeiten  für  den  Hof.  Em  Witz  der  Kunst- 
geschichte leitet  dieses  Kapitel  aus  Goyas  Leben  ein:  der  ihm  die 
ersten  großen  Aufträge  verschaffte,  war  der  vielgeschmShte  und  viel- 
bewunderte Klassizist:  Raphael  Mengs,  des  Königs  Hofmaler.  DaS 
Mengs  diesem  Manne  die  Tür  su  den  ersten  Erfolgen  Öfinete,  spricht 
mindcitent  voii  einer  grofien  und  Yomehmen  VonirteililMiglMit  des 
Deutschen. 

Die  Selbstbildnisse  Goyas  mefaren  sich.  In  der  Assistenc  stellt 
si^  der  Meter  auf  einem  Grupftenbüdnis  der  Familie  des  Infsnten 
und  einem  Andschtsbilde  dar.  In  einem  Doppdportrit  —  aber  sehr 
als  sweite  RoUe  —  dem  Grafen  Florida-Bianca  ein  Bild  überreichend, 
tritt  er  auf.  Goyas  Lebenskunre  geht  aufwIrtSi  er  wird  Hofmaler  imd 
Akademiedirektor,  er  hat  Erfolge  als  Künstler  und  —  als  Mann.  Mit 
seiner  Frau  hat  sich  Goya  —  getreu  der  Praxis  der  meisten  romanischen 
Künstler  nicht  gemait,  wohl  aber  mit  einer  hochgestellten  Dame, 
die  in  seinem  Leben  eine  Rolle  spielte:  mit  tier  Herzogin  von  Alba. 
Das  Doppelbildchen  gibt  eine  Szene  dieser  Komödie  der  Liebe;  auf 
dem  Spaziergange  draußen  vor  Madrid  in  der  bekannten  VeUsque«- 
Landschaft  mit  dem  tiefen  Horizont  der  Hochflächen,  stolziert  die 
Dame,  und  hinter  Ihr  auf  ^  einredend  der  llalerkavslier.  Goya 
hat  sich  auf  dem  Bilde  verjüngt,  —  vieUeicht  aus  dem  Wunsdie  heraus, 
in  WlrkUdbkeit  jünger  au  sein.  Die  Blidce  tauchen  ineinander»  — 
und  dafi  dieses  Porträt  <Hadrid,  PriTatbesIts)  flberhaupt  entstehen 
konnte»  sollte  den  Versuch  tumiSglich  machen,  jede  Intimere  Besiehung 
awtsdien  der  Hersegin  und  dem  Künstler  abzuleugnen.  Ein  Bild 
des  Hoftnannes  Goya  in  der  Hoftracht  ist  leider  nur  im  Holz- 
schnitt erhalten.  Kleidimg,  Haltung,  Gesichtsausdruck,  —  alles  weist 
auf  ein  Schreiten  auf  glatter  Bahn  hin,  Goya  ist,  wie  der  Franzose  sagt: 
i»arrive".  Nim  steht  er  auf  der  Höhe  —  aber  auch  schon  an  der  Peripetie, 

Der  ganze  Mensch  v/ird  umgeschatlen  durch  ein  Leiden,  das  sich 
langsam  herausbildet:  Goya  wird  taub.  Für  einen  Mann,  der  das 
Leben  mit  allen  Sinnen  zu  genießen  gewohnt  ist,  ein  furchtbarer 
Schlag.  Eine  Tür  des  Menschen  zur  Außenwelt  schließt  sich,  und  es 
scheint,  als  ob  die  Taubheit  Goya  wirklich  in  sich  hinein  getrieben 
hat.   Stimmen  des  Inneren  werden  laut,  die  das  Leben  bisimr  Aber* 
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tönte,  mit  der  Zunahme  des  Leidens  wichst  auch  ein  anderer  neuer 
Goya  in  ihm:  der  Meister  der  Satire  ersteht  Und  noch  eine  weitere 
Bedeutung  scheint  mir  die  Krankheit  für  die  Psyche  Goyas  su  be- 
sitzen: das  Ohr  erstirbt,  das  Auge  erwacht  zu  immer  höherer  Leben- 
digkeit und  Kraft  im  Erfassen  der  Sichtbarlceiten  der  Welt.  Von  dem 
Gesetz  der  vikariierenden  Sinnestätigkeiten  in  physiologischem  Sinne 
wird  heute  nicht  mehr  viel  gehalten,  aber  eine  ähnliche  Erscheinung^ 
des  Eintretens  eines  Organes  für  das  andere,  und  der  Steigerung  der 
Fähigkeiten  hier,  bei  Abnahme  der  Leistungen  dort,  scheint  sich  — 
rein  psychologisch  —  bei  Goya  aufzeigen  zu  lassen.  Sein  Auge  als 
Organ  wird  sicher  nicht  scharfer,  aber  die  psychologische  Fähig- 
keit zu  sehen  erhöht  sich,  die  Aufmerksamkeit  kann  sich  ausschlieB- 
llcher  auf  das  von  den  Augen  herbdgeschalfte  WirklichkeitSBiaterial 
konaentrieren,  die  Seele  wird  neu  eingesteltt  Mit  dem  alten  Brockes, 
aber  ans  einer  Stimmung  ingrimmigen  Sdimerses  heraus,  konnte  der 
teube  Maler  sagen: 

„Jetst  aber,  da  der  Seele  Augen 

Durch  meines  Leibes  Augen  sehn, 

Kann  ich  in  Wahrheit  Dir  gestehn, 

DaB  sie  erst  recht  zu  sehen  taugen." 
,,Ich  bin  alt  geworden",  schrieb  Goya  in  diesen  Jahren.  So  zeigt 
ihn  das  große  Selbstbildnis  mit  der  Brille  (Bayonne  —  Castres  —  Madrid, 
Privatbesitz),  das  klassisclie  Go  ya  -  Bildnis.  Mit  großen  dunklen  Augen, 
in  denen  der  mißtrauische  Ausdruck  der  Schwerhörigen  liegt,  starrt 
Goya  über  die  Brille  hinweg.  Die  Augen  lesen  vom  Munde  des 
Gegenüber  ab,  was  das  Ohr  nicht  mehr  vernimmt.  Die  Gespanntheit 
dieser  Zöge  ist  unvergefitidi.  Eine  Reihe  von  Selbstportrite  folgt, 
die  immer  klarer  die  seelische  Wandlung  herausstellen,  die  in  dem 
Maler  der  Hersogin  von  Alba  vor  sidi  gegangen  ist  Die  fabdhafte 
Ahnlidikeit  des  Portr&te  bei  Herrn  Pidal  in  Madrid  mit  dem  Kopfe 
Beethovens  wird  immer  wieder  bemerkt  werden.  Die  HaarfQlle,  die 
das  Haupt  umgibt,  vor  allem  aber  der  Ausdrude  eines  lauschenden  Sich* 
vomeigens  und  der  undurchdringliche  Ernst  der  Züge  bilden  die  ähnlichen 
Ausgangsglieder,  auf  Grund  deren  sich  die  Vorstellung  des  Musiker- 
kopfes einstellt.  Was  sich  in  Goya  aufgespeichert  hat  an  Hohn, 
Spott  und  Wut,  hricht  sich  nun  auf  einmal  nach  außen  Bahn.  Die 
Neigung  vieler  vom  Schicksal  in  irgendeiner  Weise  Geschlagenen, 
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die  gaim  Welt  für  das  eigene  Unglück  irmmtwortUch  su  machen 
und  dem  persönlichen  Groll  ein  möglichst  weites  sachliches  BiqMn*» 
•ionsfeld  zu  schaffen,  scheint  sich  auch  bei  Goya  einztistellen. 

Der  Künstler  der  Caprichos  wird  in  ihm  wach.  Das  Titelblatt 
schmückt  wieder  ein  Selbstbjldnis,  Ursprünglich  war  eine  phan- 
tastischere Selbstdarstellung  vorgesehen,  die  nicht  das  Gesicht  des  Ver- 
fassers, als  vielmehr  die  Entstehung  der  Satiren  gibt:  Goya  sitzt  ein- 
geschlaien  an  einem  Tische,  der  Kopf  liegt  auf  den  Armen,  —  da  rauscht 
von  allen  Seiten  n&chtliches  Vogelvolk  heran,  halb  eulen-  halb  fleder- 
maiisartig.  Dat  dämonische  Viehzeug  hockt  auf  dem  Rücken  des 
Tritimenden,  schlägt  die  Flügel  um  Ihn  und  bietet  ibm  den  Griffel  dar. 
An  die  Stelle  des  pfaantastiechen  Blattes  trat  das  BUd  der  reinen  Wirk- 
lidikeit.  Hier  geben  wir  einem  der  Pransoaen,  die  den  Bntdeckemihm 
Go]res  fOr  sich  mit  Recht  in  Anspruch  nehmen,  Thfophile  Gantier 
das  Wort:  „C'est  un  komme  de  cinquants  ans,  environ,  I'omI  oblique 
et  fin,  recouvert  d'une  large  paupitee  avec  une  patte-d'oie  maligne  et 
moqueuse,  le  menton  encombr^  en  sabot,  la  l^vre  sup^rieure  mince, 
Tinf^rieure  pro^mtnente  et  sensuelle,  le  tout  encadr6  dans  des  faToris 
m^ridionaux  et  surmonte  d'un  chapeau  4  la  Boli^ar;  une  physiognomie 
charact^ris4e  et  puiüsante.** 

Goya  vereinsamt.  Er  zieht  sich  in  seine  Quinta  vor  den  Toren 
Madrids  zurück  und  umgibt  sich  mit  Meiereien,  die  an  Farbe  und 
Inhalt  zum  Depnmierendsten  und  Grausigsten  gehören,  was  eine  ma- 
lerische Phantasie  je  erschuf.  Von  Irrsinn  und  einer  malerischen 
Fixierung  verfolgender  Wahnideen  kann  kaum  die  Rede  sein,  Go  yas 
Geist  war  so  urgesund  wie  sein  Bauemkörper,  wenn  man  ynm.  der 
Taubheit  absieht.  Br  fühlte  sich  wohl  in  dieeer  Gesellschaft  der  ver- 
lorenen Wesen,  unter  den  Bildern  von  Hexen  und  Dämonen.  Da  er 
sich  ausgestoBen  wuBte  aus  dem  Kreise  der  Gesunden  und  GlfickUchen, 
lud  er  die  ganze  Schar  der  Ausgeschlossenen  sich  zu  Gaste  und  mit 
der  gleichen  Wollust,  die  den  jungen  Goya  unter  Landstreichern  und 
verworfenem  Volk  der  Erde  Platz  nehmen  liefi,  setst  er  sich  mitten 
in  die  Schar  der  aus  Himmel  und  Erde  Verwiesenen,  sie  waren  dem 
Einsamen  Kumpane,  und  er  schuf  an  den  Wänden  seines  Landhauses 
nichts  anderes  als  aut  den  Blattern  der  ,,Desastres  de  la  Guerra"  und 
der  „Suenos"  (Träume),  wie  der  alte  Titel  der  ,, Proverbios"  lautet. 

Wieder  ein  großes  Selbstbildnis  stammt  aus  diesen  Jahren  der 
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EiiMiftdetei,  das  BiM  der  Akademie  (etwas  ▼erisidert  auch  im  Prado). 
(Abb.  53).  FfirdenflflcbtifenAnblidBeiiiJfiiiglingikopf — es  ist  aber  das 
Bild  des  Siebsig jihrifen.  Er  hat  den  Koirf  gaac  auf  seine  rechte  Schulter 
herfibergenommen,  der  offene  Kragen  läSt  den  Hals  frei,  als  beengte 
er  ihn  beim  Atmen.  Von  Loga  weist  darauf  hin,  daß  ein  Augenfehler 
des  Künstlers  das  auf  die  Seite  und  in  den  Nackenlegen  des  Kopfes 
erkl&rt.  Die  Augen  scheinen  wie  rurückgekrochen  in  ihre  Höhlen, 
und  der  Blick  hat  sich  merkwiirt.ig  vertieft;  nur  der  Mund  redet  von 
Leid  und  Leiden.  Das  ist  das  letzte  große  Selbstbildnis,  rücksichtslos 
hingeschrieben  in  der  Gewohnheitshaltung  und  -kleidung:  ein  Ausbruch 
der  Stimmung  des  Tages,  ohne  einen  Gedanken  an  Mit-  und  Nach- 
welt und  irgendwelche  Repräsentationspflichten  seiner  Persönlichkeit 
ihnen  gegenüber.  Was  noch  folgt,  ist  eine  Federsktzze,  alsGruAauf 
den  Kopf  eines  Briefes  gesetst,  den  der  80  jährige  aus  Framcreidian 
einen  spanischen  Freund  richtete.  Unter  der  breitschitdifsn  Mfltse 
schaut  im  scharfen  Profil  der  (vreisenkopf  hervor,  Kinn  und  Nase 
kritisdi  Torfsschoben,  das  Aufe  «usammengAniffen.  Und  noch  wei« 
ter  geht  der  Selbstdarstsllungytrieb  Goyas,  Die  Geschichte  seines 
Lebens  hat  er  in  einer  Reihe  von  Portrftts,  gemalten,  radierten  und 
gezeichneten,  feschrieben,  nun  malte  er  noch  das  Ende,  sein  Sterben. 
Der  Arzt  hält  den  Schwerkranken  in  seinen  Armen,  drei  Mönche 
beten  für  das  Heil  der  Seele.  Das  als  Votivbild  bestimmte  Original 
ist  verschollen. 

Goyas  Leben  und  Schaffen  p;ibt  Rätsel  genug  auf.  In  weichern 
Zusammenhange  die  Caprichos  und  Suenos  mit  seinem  persönlichen 
Sein  und  Denken  einerseits,  andererseits  mit  Staat  und  Politik  stehen, 
ist  uns  keineswegs  klar.  Eines  aber  darf  man  wohl  bei  einem  Ge- 
samtUidB  Aber  dieses  riesige  Lebensweik  heraudwben:  Bin  flbeistafkes 
Ausdrucks-  und  Aussprachebedflrihis  steht  als  treibende  Kraft  hinter 
alledem.  Diesem  Impulse,  der  sidi  in  Goyas  Jugend  vielleicht  vor- 
wiegend in  körperliche  Aktiondust  umsetste:  in  Raufereiett,  Duelle 
und  das  Kimpferdasein,  hn  Aller  den  Weg  in  die  bildnerische  Offen- 
barung der  Seele  suchte,  verdankm  wir  auch  die  Fülle  der  Selbst- 
porträts, in  denen  uns  Goya  gleichsam  einen  Indisioibeweis  seines 
bewegten  Lebens  hinterlassen  hat. 

Finen  Übergang  von  Goya  zu  Boecklin  gibt  es  nicht;  weder 
'  zwischen  der  Kunst  der  beiden  Männer,  noch  zwischen  ihnen  als 
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Menadi«!  Usien  tich  Brfkcken  schlagen.  Einzig  mit  dem  Gesetz  d«r 
Kontrastwirkung  und  unter  dem  Gesichtspunkte  der  gleichen  Frage- 
steUunf  beiden  gegenüber  ist  ihr  Nebeneinander  zu  entschuldigen. 

,,Man  kann  nichts  lernen  von  anderen,  man  muß  alles  aus  sich 
selbst  erfahren",  das  betont  Boecklin  immer  wieder,  und  er  tut  es 
mit  dem  Stolz  des  Autodidakten.  Selbsteriahrung  bedeutet  ihm  aber 
zugleich  Selbstkritik,  das  Malen  nannte  er  „ein  beständiges  Selbst- 
kritisieren". Die  bewußte  Übung  der  Selbstbeurteiiung  spricht  nicht 
nur  aus  Bo ecklins  wiederholten  Redaktionen  des  gleichen  Themas: 
«US  den  Villen  «m  Heer,  Toteniuein,  SeefiuberQberfillen  usf., 
sondern  auch  aus  der  Folge  der  Seibstbtldnisse.  Was  aus  ihm  wurde 
und  was  er  von  sich  wollte,  was  er  strebte  und  was  or  lebte,  bildet 
den  Gdialt  dieser  Bilderreibe.**) 

In  den  TerhiltnismlAig  wenigen  Büdnissen,  dieBoeeklin  gemalt 
hat,  wollte  er  das  IGcfatsufilüge,  das  WesentUche  an  einer  PersönUcfa« 
keit  zum  Ausdruck  bringen:  ,,Man  darf  sith  nicht  sklavisdi  an  die 
augenblickliche  Erscheinung  halten,  sondern  muß  inuner  übersetzen 
und  auf  das  Wesentliche  und  Charakteristische  sehen."  So  sind  auch 
die  Selbstbildnisse  des  Malers  nicht  nur  Fixierungen  seiner  jeweiligen 
Erscheinung,  sondern  Selbstbekenntnisse  im  höheren  Sinne  einer  Aus- 
spräche alles  dessen,  ,,was  man  auf  dem  Herzen  hat." 

Die  Reihe  begmnt  mit  einem  Jugend bildnis  (Besitz  der  Familie). 
Mit  dem  letzten  unvollendeten  Bilde  hat  dieses  erste  das  Prohi  ge- 
meinsam. Hier  ist  der  Kontakt  mit  der  Welt  noch  nicht,  dort  nicht 
melur  hergestellt,  hier  liegt  das  Diesseits,  dort  das  Jenseits  noch  als 
Rätsel  vor  dem  KQnsHor.  Der  vertiiumte  BlidE  sucht  auf  dem  errten 
die  ferne  Küste  des  Lebens,  auf  dem  letzten  schweift  er  schon  in  die 
Gelilde  der  Sedigen. 

Das  Freundschaftsbild  mit  Lenbach  und  das  Doppelbildnis  mit 
der  römischen  Gattin  folgen,  dann  setzt  die  Folge  der  großen  Bilder  ein 
mit  dem  Selbstporträt  mit  dem  geigenden  Tod  (Berlin,  National-Galerie). 
(Abb.  53).  Meier-Gräfe  hat  gegen  das  Bild  den  Vorwurf  erhoben: 
die  Fi^ur  des  Todes  sei  äußerlich  herankomponiert,  das  Porträt  ließe 
die  Einheit  cier  Konzeption  vermissen.  Nun  ist  der  Tod  tatsächhch 
der  Zusatz  einer  späteren  Stunde.  Auf  die  kritische  Bemerkung  eines 
Bekannten:  der  Kopf  des  Malers  scheine  auf  etwas  zu  lauschen,  fügte 
Boecklin  die  Gestalt  des  fiedelnden  Todes  hmzu.    Bdir  scheint  aber  * 
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dfeae  Entslthiitigsiescliichte  ptjehologiscli  vi«!  wenifw  bedeutMun  als 
die  TatMcbe,  dafi  Boecklin  seinem  Kopfe  jenen  trtumerisclien, 
nach  Innen  lauiciieQden  Auadntck  verlieh  und  daB  er  auf  die  Idee 
dee  Todes  überhaupt  kam.  Der  Tod  ist  Beiwerk,  wie  das  Glas  mit 
Bliimen  auf  Kellers  Porträt:  er  hat  keine  andere  Aufgabe,  als  die 
Verkörperung,  der  leibgewordene  Stimmungsgehalt  der  Stunde  au  sein. 
Gefühl  ist  Ausdruck,  Unsichtbares  sichtbare  Erscheinung  geworden» 
nicht  mehr  und  nicht  minder  als  eine  Boecklinsche  Landschaft 
ihren  letzten  und  reinsten  Ausdruck  in  emem  Fabelwesen  findet.  Dieses 
Porträt  gibt  den  jungen  Boecklin,  den  Mann,  der  sich  noch  nicht 
gefunden  hat.  Noch  lauscht  er  in  sich  hinein,  auf  die  verworrenen 
Stimmen  des  eigenen  Inneren.  Das  Genie  ist  im  Erwachen,  und  halb 
Staunen,  halb  Wehmut  liegt  in  den  Augen.  Wie  eine  Apostrophe  an 
diesen  jungen  Boecklin  mutet  uns  an,  was  Keller  dem  60jährigen 
aurief:  „Lausehe  nicht  au  lang',  o  Mannt" 

Psychologisch  ist  die  Stimmung  dieses  Bildes  der  \rerwandt,  die 
im  Kopfe  der  Maria  ausaudrOcken  ist  im  Aufenhiidr,  da  sie  die  Ver* 
kflndigunc  Teniinmt  Hier  ist  es  die  Berufung  des  Künstlers  durch  die 
Pfinnere  Stimme"  —  das  gleiche  Thema,  das  Rembrandt  im  Matthius 
(Paris,  Louvre),  Rodin  im  Victor  Hugo  gestalteten.  Aber  nicht  der 
Flüsterlaut  des  Mundes  trägt  dem  Künstler  die  „frohe  Botschaft*'  lu, 
er  hört  sie  aus  der  Musik.  Und  man  darf  wohl  daran  erinnern,  daB 
Boecklin  die  Schwingen  der  Musik  gern  herbeirief,  imi  sich  in  daa 
Land  der  Phantasie  tragen  zu  lassen.  Das  Greifen  schlichter  Ton- 
folgen auf  seinem  Harmonium  weckte  in  ihm  die  schlafende  Welt 
der  Bilder. 

Boecklin  erwacht.  Mit  dem  nach  außen  gerichteten  Blicke  des 
tätigen  Mannes,  der  den  Weg  der  Welt  betreten  hat,  an  eme  Säule 
gelehnt,  um  die  der  Lorbeer,  —  der  erste  Lorbeer  sprießt,  die  Arme 
yerschränkt,  steht  er  aui  dem  Selbstbildnis  von  1873  (Hamburg, 
Kunsthalle).  (Abb.  54).  Hoher,  heller  Himmel  mit  wehenden  Wolken 
und  einem  Flug  groBbeschwingter  Vögel  ist  als  Hintergrund  an  Stelle 
der  dunklen  neutralen  Atelierwand  getreten.  Der  Wind  der  Weiten 
braust  um  Boecklins  Schläfen,  er  atmet  südliche  Luft 

Immer  mehr  weicht  das  Lyrisch«Romantische  in  Boecklins  Aus- 
sehen dem  Malerisch-Positiven,  das  Träumerische  der  BewuBtheit. 
Und  diese  Wandlung  furägt  sich  auch  in  dem  Gesicht  des  Künstlers 
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aus;  Der  MakrtyiHis  schwindet  allmihlich,  aus  der  sehwinnerisclien 
Jugeadphjsicqpioiiiie  sdiilt  sich  der  feste»  militiriscfa  straffe  Kopf  der 
fliliuilidieii  Jahr«  heraus»  kurse  Haare,  kurser  Schnurrbart.  Das 
erste  Sdbstbildnis,  das  den  Wirklichkeitnnenschen  gibt,  ist  das  Sdbst- 

porträt  mit  dem  Weinglase  (Freibiurg  i.  B.,  Privatbesitz).  (Abb.  55). 
Boecklin  hat  sich  durchgesetzt.  Fest  steht  er  hier  auf  der  „wohl- 
gegründeten  Erde",  das  Weinglas  in  der  Rechten,  als  wolle  er  mit  der 
Freude  selbst  anstoßen*  Prosit  Leben  !  Der  einge^itemmte  linke  Arm  ver- 
stärkt noch  den  Eindruck  des  Selbstbewußten,  Forschen.  Das  Bild  ist  in 
Zürich  entstanden,  in  jener  Zeit,  da  sich  die  Freundschaft  zwischen 
Boecklin  und  Keller  beim  Weine  festigte.  Und  etwas  vom  Lob 
des  Weines  klingt  auch  aus  diesem  Bilde,  das  die  Verse  aus  Kellers 
Trinklaube  ms  Gedächlms  ruft : 

„So  safi  der  Mann  inmitten  seiner  Sippe 

Und  trank  den  jungen  Wein  mit  froher  Lippe". 

Immer  wieder  werden  Stimmen  laut,  die  vor  Rembrandts, 
Goyas  und  Boecklins  Bildern  von  dem  bedauerlichen  „Einfluß  des 
Alkohols*'  auf  die  Physis  des  Künsfiers  au  reden  wissen.  Soweit  es 
sich  dabei  nidit  um  ein  bloBes  ethtsterendes  Geschwäts  handelt,  ist 
einmal  hinsuweisen  auf  die  notwendige  Wechselwirkung  «wischen 
Leib  und  Seele  im  Künstler,  auf  den  Zusanunenhang  körperlicher 
Zustände  mit  der  Schaffenstätigkeit.  Rod  in  hat  ausführlich  ge- 
^rochen  über  dieses  Reizbedürfnis  des  schaffenden  Menschen,  das 
die  psychische  Komplementärerscheinung  bildet  zu  seiner  Reizsam- 
keit:  ,,So  ist  auch  mein  Leib"  —  heißt  es  da  —  i.ein  Instrument 
meiner  Kunst  geworden,  das  ich  in  einer  beliebigen  Weise  zu 
stimmen  vermag  und  das  mir  die  Stücke  vorspielt,  die  ich  von  ihm 
begehre,  hell  oder  dunkel,  laut  oder  leise,  stark  oder  schwach.  Es 
ist  meine  Meinung,  dai^  die  modernen  Kunstler  ihren  Leib  zu  gering- 
schätzig behandeln.** 

Die  Wirkung  des  Poeten  Keller  auf  Boecklin  ist  aufier  in  den 
damals  entstsndenen  Bildern:  „Gartenlaube**  und  „Sieht  es  lacht  die 
Au",  ^lleicht  auch  in  dem  Tolksliedartigen  Charakter  eines  verkappten 
Boecklinschen  Selbsti>ildnisses  zu  qtOren.  Nadi  «ter  Rflddcehr  aus 
Italien  nach  Zürich  malte  er  das  deutsdieste  seiner  Bilder:  „Heun* 
kehr"  und  sich  selbst  in  Landsknechtstracht  auf  dem  Rande  dea 
Mühlenleiches  sitaend. 
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Auf  das  Bild  dtr  Mitfie  folgt  das  des  rastlosen  Schagens; 
Boecklin  an  der  Staffelei  (Basel,  Museum).  (Abb.  56).  Wie  durch  einen 
eintretenden  Besucher  bei  der  Arbeit  gestttrt,  wendet  steh  der  fealterte 

Meister  von  der  Staffelei,  auf  der  ein  angelegtes  Selbstbildnis  im 
Profil  steht,  dem  Beschauer  zu.  Der  Vorhang,  der  hinter  der  Ge- 
stalt die  bewährte  Rückenvertikale  durch  das  Bild  siebt,  läßt  rechts 
den  Einblick  in  die  Tiefe  des  Ateliers  frei.  Wie  in  einem  Labora- 
torium sieht  es  da  aus ;  vielleicht  wollte  der  Farbenexperimentator 
und  -Chemiker  Boecklin  diese  Flaschen  und  Fläschchen  als  An- 
deutung seiner  altmeisterlichen  Freude  am  rein  Handwerklichen  mit 
auf  das  Bild  haben. 

Wenn  vor  diesem  Bildnis  einige  kritische  Worte  laut  werden 
dürfen,  so  müssen  sie  sich,  glaube  ich,  beziehen  auf  das  Verhältnis 
der  Kleidung  zum  Kopf.  Nicht  ich  allein  habe  die  Empfindung  ge- 
habt: das  KestOm  spridit  au  staric  —  in  der  Sdiwara-Weill-Rqiro- 
duktion  ist  das  Gcmilde  sogar  für  eine  Photographie  gehalten  worden! 
—  und  an  diesem  irriticfendcn  BindrudE  sind  das  Vielfiltige  im  w0rt- 
lidisten  Sinne  und  die  Unruhe  in  den  Linien  des  Kostüms  schuld. 
Beeck  lins  eigener  Regel,  da0  ein  kluger  Mann  „beim  Porträt  stets 
seine  Kraft  auf  das  Gesicht  und  vor  allem  auf  die  Augen  konsen- 
trieren  muB'\  scheint  dieses  Bild  nicht  völlig  zu  genügen. 

Die  letzte  Selbstdarstellung  Bo  eck  lins,  für  die  Galerie  der  Maler- 
bildnisse in  den  Uffizien  bestimmt,  ist  unvollendet  geblieben.  (Abb.  57). 
Der  Alte  sitzt  und  ruht  vom  Werke  aus,  unbewegt  wie  eine  Statue.  Die 
linke  Hand  hält  ein  geschlossenes  Bucli,  Pinsel  und  Staffelei  sind  nicht 
mehr  zu  sehen,  das  einzig  Lebendig-Bewegte  ist  em  wehender  Fenster- 
vorhang. Der  Kopf  des  Greises  hat  sich  dem  der  Jugendjahre  angeähnelt; 
gewiß,  der  Vollbart  bev/irkt  die  Verwandtscha{t  in  erster  Linie,  aber  auch 
die  Augen  träumen  wieder;  der  Kreis  ist  geschlossen  und  man  begreift,  daß 
das  letste  Bild,  das  B  o  e  c  k  1  i  n  s  Werkstatt  verließ,  eine  „Melancholie"  war. 

Wir  ▼ersuchten  in  kunen  Sitsen  den  Wandel  im  Verhiltnis  des 
Künstlers  sur  Außen-  wie  sur  Innenwelt  suskiasieren,  der  sich  im  Laufe 
eines  auegelebten  Lebens  Yollaieht.  Hinter  der  Natur  her,  mit  der 
Natur  mit,  über  die  Natur  hinweg  führt  der  Weg.  Das  Recht  der 
Jugend  ist  ▼orsugretfen,  die  Tat  des  Mannes  ins  Leben  hinein- 
sugieifen,  das  Glflck  des  Greises  surflcksugreifen.  Und  zu  sich 
selbst  steht  der  Künstler  so:  er  sucht,  er  findet,  er  überwindet  sich. 
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3.  Soziale  Geltung  und  Selbsteinschätzung 

Wir  hatten  den  künstlerischen  Trieb  —  vom  schöpferischen  In- 
dividuum aussehend  —  als  einen  durchaus  autotelischen  bezeichnet. 
Wenn  also  die  subjektiven  Intentionen  des  Schaffenden  auf  nichts 
weiter  zielen,  als  auf  Befriedigung  dieser,  dem  eigenen  Inneren  er- 
wachsenen Forderungen,  sogreifen  doch  die  objektiven  Werke,  die 
ihr  Dasein  dem  schöpferischen  Triebe  verdanken,  über  die  Person  des 
Urhebers  hinweg,  und  zwar  dadurch,  daß  sie  von  anderen  genossen 
werden.  Die  Tätigkeit  des  Künstlers  erschöpft  sich  nicht  in  dem  Akt 
der  Selbstbeireiung,  sondern  die  Objektivierung,  die  Gestaltung  der 
grenzenlosen  Zustände  und  Bcwegimgen  seines  GemAtes  wirkt,  sie 
verknttpft  durch  ein  seelischei  Bend  ihn  und  die  Mitmentchen.  Die 
Beantwortung  der  Frage:  Worin  der  Genufl  eines  Kunstwerkes  liegt» 
wie  das  Ritsel  der  AllfenieSbarkeit  eines  Wedses»  das  aus  dem  Drange 
einer  Seele  geboren  ist,  ra  Iflssn  sei,  kann  hier  nicht  versucht  werden, 
die  Tatsache  einer  „Verwendbarkeit**  der  künstlerischen  Leistung  im 
Leben  seiner  mtmenschen  ist  uns  das  Entscheidende,  das,  was  «us 
dem  Schaffenden  eine  soziale  Persönlichkeit  macht. 

Der  Kunsttrieb  ist  ein  rein  psychologisches  Phänomen,  das 
Kunstwerk  aber  eine  soziale  Leistung,  die  Kunst  eine  Funktion  im 
Gesellschaftsleben.  Der  Künstler  schafft  für  sich,  gewiß,  aber  es  ist  das 
Geschick  seiner  Schöpfung,  nicht  nur  für  ihn,  sondern  auch  für  andere 
da  zu  sein.  Nicht,  daß  der  Kunstler  die  Fähigkeit  hat,  formend  ,,die 
Bewegung  seines  Geistes  im  Rhythmus  der  Dinge"  zu  offenbaren^ 
wie  ein  chinesischer  Maler  des  6.  Jahrhunderts  die  Kunst  definierte, 
sondern,  daß  sich  sein  Glück  und  Leid  im  Anblick  und  Anhören  der 
Werke  auf  uns  überträgt,  verschafft  dem  Künstler  —  man  ist  ver- 
sucht au  sagen:  wider  Willen  —  einen  Fiats  in  der  menschlidien 
Gesellschaft,  beatinunt  die  Möglichkeit  seiner  snsialen  Geltung  über- 
haupt, macht  seine  Tätigkeit  su  einem  Beruf.  Der  Grad  dieser  Gel- 
tung wird  der  Ausdruck  der  jeweiligen  sosialen  Brauchbarkeit  des 
Kikistlers  sein,  die  mit  seinem  ästhetischen  Wert  woa  vornherein 
nichts  au  tun  hat.**) 

Im  Zusammenhange  dieses  Buches  betrachten  wir  aber  die  sozio- 
logische Bedeutung  des  Künstlers  und  seiner  Tätigkeit  nicht  von  der 
Seite  der  Gesellschaft,  sondern  vco  ihm  selber  aus,  von  ihm,  der 


Dlgitized  by  Google 


Soxiabgie  des  Kfinsüm:  OriechenUmä 


375 


sich  hineingiBietet  ffihlt  in  eine  Welt»  won  der  er  etm»  wollen  kann« 
weil  das  Werk  aeiaer  HCnde  für  sie  „Zweck**  und  »»Verwendbarkeit*' 

besitzt,  und  die  ihrerseits  an  ihn  Forderungen  stellt,  da  er  den  Schlüiael 
zur  Quelle  des  Genusses  besitst.  Das  Verhältnis  des  Künstlers  zur 
Außenwelt  bestimmt  sich  also  nach  der  Beantwortung  der  beiden 
Fragen;  wie  hoch  der  Künstler  eingeschAttt  wird,  und  wie  hoch  er 

sich  selbst  einschätzt. 

Hier  soll  der  Versuch  gemacht  werden,  die  Antworten  von  den 
SelbstbUdnisscn  abzulesen,  diese  also  als  einen  Beitrag  zur  Soziologie 
des  Künstlers  zu  betrachten.  Die  Art  der  Selbstdarstellung:  Selb- 
ständigkeit oder  Assistenz,  Einzel-  oder  Doppelbilder,  K  uns  tief  gruppen, 
die  Darstellung  der  eigenen  Persönlichkeit  bei  der  Arbeit,  als  „Hand- 
wtfker**  oder  all  »,Gentieoian**,  ktancn  AuMihiB  geben  Aber  das» 
was  der  Blaler  roa  sich  hUt  und  —  von  sich  halten  darf,  über  den 
Grad  seines  aoslalen  SelbstbewuBtseins  und  die  jeweUife  all- 
gemeine gesellschaftliche  Stellung  des  Künstlerstandes. 

Der  Gang  unserer  Untersuchung  wird  naturgemiß  diesmal  nicht 
den  ästhetischen  oder  psychologischen  Kategorten  folgen,  sondern 
kulturellen  Gruppen  nachgehen,  die  tosiale  Geltung  des  Malers  und 
ihre  Spiegelung  in  der  Selbstdarstelliuig  in  verschiedenen  Ländern  au 
skizzieren  versuchen.  Skizze  muB  dieser  Abschnitt  notgedrungen 
bleiben,  da  eine  , .Soziologie  des  Künstlers"  nach  seiner  historischen 
EntWickelung  wie  nach  seiner  wirtschaftlichen  Bedeutung  fehlt. 

Griechenland.  Daß  die  antike  Welt  den  bildenden  Kunstler  ohne 
jede  Sentimentalität  uis  Volk  und  unter  die  Handwerker  verwies,  ist 
eine  allbekannte  Tatsache,  die  freilich  von  unserem  Verhältnis  zum 
Kunstler,  das  vielleicht  in  eben  dem  Maße  romantisch,  wie  jenes 
nüchtern  ist,  durch  eine  Anschauungskluft  getrennt  wird.  Bezeich- 
nend ist,  daB  die  grMtsn  griechischen  Intelligensen  in  dieser  Wert* 
ediltsung  des  Büdhauers  und  Bflalen  sich  mit  dem  allgemeinen  Laien^ 
urteil  begagpan.**)  Sokratea  geht  in  Kflnstlerwerkstitten  ein  und 
aus,  aber  die  kflnstierische  Individualität  als  ein  selbständiges  und 
dufchaut  einaigartigea  sedisches  Gebilde  interessiert  ihn  nidit,  rieh« 
tiger:  er  sieht  sie  nicht  Der  Künstler  ist  ihm  der  HandwerUidi- 
Erfahrene,  der  ihm  sagen  kann,  wie  er  seine  Sache  macht,  aber  auch 
nichts  weiter,  er  ist  ebensosehr  oder  ebensowenig  eine  Ausnahme- 

erschesnung  als  irgendein  Schuster,  der  auch  „bei  seinem  Leisten** 
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SU  bleiben  tut»  oder  slt  der  „Steuermaiiii/'  Wenn  Herodot  von  den 
Weihgeschenken  in  den  Tempdn  erdhttf  so  nennt  er  wohl  die  Stifter, 
aber  nicht  den  Künstler.  Demosthenes  verschweigt  gleichfeUt  dai 
Dasein  des  Künstlers,  und  selbst  der  Spott  des  Aristophanes  weiB 

▼om  Maler  nichts.  Erst  in  Alexanders  des  Großen  Zeit  wird  der 
Künstler  ein  Held  der  Bühne  und  eine  Lustspielfigur,  Die  klassische 
Formulierung  der  sozialen  Geltung  des  Kunstlers  in  der  Antike  hat 
Plutarch  gegeben:  „Wir  schätzen  ein  Werk,  aber  verachten  seinen 
Schöpfer**  —  und  derselbe  Autor  schreibt:  „Kein  anständiger  junger 
Mensch,  der  den  Zeus  in  Pisa  oder  die  Hera  in  Argos  sieht,  wird 
sich  deshalb  wünschen,  ein  Phidias  oder  Apelles  zu  sein;  denn,  wenn 
uns  ein  Werk  anfmefam  und  getAllig  ist,  braucht  darum  doch  noch 
ketnesw^  sein  Sckdiifer  unsere  lisdieifoung  zu  ▼etdlenen." 

So  befremdlich  einem  modernen  Ohre  diese  Worte  klingen  mögen, 
es  darf  nicht  übersehen  werden,  daB  ihr  psyehologiacher  Kern,  der 
Protest  gegen  eine  Gleichsetnmg  des  Kunst-  und  des  Menschenwertes, 
immer  wieder  betont  su  werden  verdient. 

Es  ist  eine  irrige  —  durdi  und  durch  verlogene  Meinung  —  die 
▼om  großen  Künstler  verlangt,  da0  er  ein  g^roBer  Mensch  sei,  daft 
«wischen  den  zwei  Erscheinungsformen  des  künstlerischen  Wesens: 
seinem  ethischen  Verhalten  und  seinem  ästhetischen  Tun,  praktischer 
Betätigung  und  künstlerischem  Schaffen,  zwischen  dem  Tages-  und 
dem  Traummenschen  ein  Einklang  herrsche.  Der  Kunstler  birgt  in 
sich  ein  Doppel-Ich",  er  lebt  m  getrennten  Vorstellungssphären,  er 
führt  ein  Doppeileben  zwischen  zwei  Weiten,  und  der  Mangel  an  Gleich- 
gewicht in  ihm  ist,  wie  Neumann  im  Hinblick  auf  Rembrandts 
Fersoiiiichkeil  einmal  betont,  ein  konstitutioneUer  schon  deshalb,  weil 
die  unverhiUtni»nifiig  hohe  Anspannung  und  Ausbildung  einzelner  Organe 
und  Seiten  seines  Ichs,  die  anderen  Lebensfunktionen  nicht  in  gleichem 
Mafie  aulkommen  lIBt.  Die  Antike  verfihrt  vom  psychologischen  Stand- 
punkt aus  gans  konsequent,  wenn  sie  die  Leistung  des  Menschen  von 
dem  Leistungs*Menschen  trennt  DaB  die  Stellung  des  antiken  bilden- 
den Kflnstlers  auf  der  gesellschaftlichen  Stufenfolge  eine  so  tiefe  war, 
ist  eine  Sache  der  griechischen  Kultur,  hat  ihren  Grund  in  anderen  als 
psjchologischen:  in  politisch-ethischen  Anschauimgen.  Antike  Selbst- 
bildnisse hat  es  gegeben,  aber  es  waren  und  mußten  „verkappte"  sein; 
daS  die  ofiensichtUche  Einschmuggelung  des  Eigenportr&ts  in  einen 
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idMlen  künsderaclieii  Ziuaimiiefiliaiig  als  Batweünmg  empfunden  Min 
ioll,  erwfthnten  wir  bei  der  BespreebunK  der  AlmliciikettiproMenie. 

Italien:  Da  das  Kultiirgeschichtliche  nur  so  weit  hier  berflck- 
sichtigt  werden  darf,  als  es  aus  künstlerischen  Selbetderstellungen  ab- 
zulesen ist,  sind  wir  zur  Beantwortung  der  Frage  nach  der  sozialen 
Geltung  und  Selbsteinschätzung  der  italienischen  Maler  angewiesen, 
einmal  aut  ihre  Bilder  —  andererseits  auf  die  literarischen  Selbst- 
zeugnisse: die  Briete.  Das  Wesen  des  Briefes  ist  es  ja,  eine  litera- 
rische Form  des  Verkehrs  zu  sein,  zwischen  den  Menschen  Verbm- 
dungen  herzusteilen  und  das  auszusagen,  was  beide:  Schreiber  und 
Empfänger  betrifft.  In  Künstierbnefen  wird  infolgedessen  der  Ver- 
kehr des  Künstlers  mit  der  Welt  oder  mit  seinesgleichen,  und  werden 
dte  Besiehungen»  die  beide  verknüpfen,  einen  Niederschlag  finden. 
Wie,  an  wen  und  woron  man  idireibt,  mag  zur  Ergänzung  der  Fragen 
dieiien:  wie  und  mit  wem  und  in  wdcbem  Zuaammenhanfe  man  sidi 
mtütH) 

In  den  Malerbriefen  des  15.  bis  zur  Mitte  des  x6.  Jahrhunderts 
ist  von  Kunst  und  kflnstlerischen  Dingen  sdir  wenig  die  Rede.  Ober 

ihr  Wollen,  ihre  Intentionen,  das  Entstehen  und  Werden  ihrer  Werke 
Speechen  sich  die  Künstler  nicht  aus:  Das  eigene  Schafien  als  Brief- 
tiiema,  die  Reflexion  über  das  Tun  des  Künstlers,  waren  noch  nicht 
entdeckt,  weil  keiner  —  auch  nicht  Leonardo  —  das  Gefühl  hatte, 
etwas  irgendwie  Abseitiges,  Problematisches  tu  schaffen.  Nur  die 
Außenseiten  der  künstlerischen  Tätigkeit;  das  Geschäftliche  wird 
besprochen:  Fragen  des  Auftrages,  der  Honorierung,  der  Ablieterung 
und  reine  Privatangelegenheiten  spielen  eine  Rolle.  Wenn  einmal  ein 
paar  Worte  fallen,  die  wir  als  eine  theoretische  Äußerung  über  Kunst 
anzusprechen  geneigt  sind,  wie  in  Raffaels  Brief  an  den  Grafen 
Castiglione,  so  handelt  es  sich  mehr  um  eine  suflllig  in  den  Brief 
geschlüpfte,  —  vielleicht  gans  leichthin  gemeinte  Bemedcung,  als  um 
ein  ernstes  Istiietisdies  Bekenntnis.  Eine  Ausnahme  ron  dieser  Regel 
der  «stfaetischen  NeutraUtät  italienischer  KOnstierbriefe  im  15.  und 
x6.  Jahrhundert  machen  nur  die  Auseinandersetsungen  Michelangelos, 
Cellinis»  Pontormos,  Bronsinos»  Vasaris  u.  a.  m.  über  eine 
beliebte,  endlos  diskutierte  Streitfrage  der  Zeit:  Aber  den  Voirang  der 
Malerei  vor  der  Skulptur  oder  un^ekehrt. 

Der  Briefstil  war  der  imbefangen  natürliche  einer  Mitteilung! 
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einmal  mehr  plaudernd,  ein  andermal  mehr  im  Tone  der  Bittschrift, 
jedenfalls  ein  Stil,  der  dem  jeweiligen  Zwecke  sich  anschmiegte  und 
noch  nicht  aus  dem  Briefe  ein  Ding  für  sich,  ein  Kunstwerk  der 
Feder  machen  wollte.  Die  Sprödigkeit  und  Kürze  des  Briefstües  er- 
klärt sich  Vielleicht  auch  aus  der  bekannten  Abneigung  der  Männer 
des  Pinsels  und  Meißels  gegen  das  Wort,  gegen  das  Brieieschreiben 
überhaupt.  Erst  der  Zwang  des  Humanismus,  die  Furcht  ungebildet 
zu  erscheinen,  mag  dann  auch  den  Malern  die  Feder  in  die  Hand 
gedrückt  und  sie  zu  gekünstelten,  ausiuhrUchen  und  verschnörkelten 
Exkursen  genötigt  haben. 

Auf  den  Stil  des  Briefea  hatte  die  Person  des  Empfingeffs  wenig 
BinfluB.  Der  Verketir  der  Kflnitler  mit  ihfca  Auftraggebern  be- 
w^lte  sich  in  sdir  schllditen  und  harmlosen  Verkehisformen.  Das 
Gefühl  einer  natflrlichen  mwitchlichen  Gletchbereditigung  swischen 
dem  Gönner  und  dem  Könner  war  noch  nicht  dem  Bewufitsein  gewichen 
von  der  Kluft,  die  den  Fürsten  von  den  Minnem  trennt,  die  für  seinen 
Luxus  au  sorgen  haben.  Giovanni  di  Medtci  l&ßt  sich  „lieber  Herr 
Gevatter*'  anreden  und  sich  von  einem  seiner  Maler  eine  Frau  emp« 
felllen.  Selbst  den  Königen  fehlt  nicht  das  Gefühl  für  die  Bluts. 
Verwandtschaft  aller  schöpferischen  Naturen,  wie  aus  Cell  in  is  Erzäh- 
lung von  seinem  Verhältnis  zu  Franz  T.  hervorgeht:  ,,Mein  Freund," 
sagte  der  König,  ,,ich  weiß  nicht,  wer  das  größte  Vergnügen  haben 
mag,  ein  Fürst,  der  einen  Mann  nach  seinem  Herzen  gefunden  hat, 
oder  ein  Kunstler,  der  einen  Fürsten  findet,  von  dem  er  alle  Bequem- 
lichkeiten erwarten  kann,  seine  großen  und  schönen  Gedanken  aus- 
zuführen." Ich  versetzte  darauf:  „Wenn  ich  der  sei,  den  er  meinte, 
so  sei  mein  Glück  immer  das  grdAle.*'  Darauf  versefarte  er:  „Wir 
wollen  sagen,  es  sei  gleich.*'  In  den  Armen  desselben  Fttrstan  soll 
Leonardo  gestorben  sein. 

Die  Selbstbildnisse  veransehaulidien  im  wttrtüclien  Sinne  die 
Koordiniertfaeit  des  KOnstlers  und  seines  Auftraggebers.  In  der  CapeUa 
Tomabuoai  trat  Ghirlandajo  mit  seiner  gauMn  Familie  als  gleich- 
berechtigt neben  die  adeligen  Stifter,  imd  Botticelli  wagte  es,  sich 
in  selbstbewußter  Haltung  der  Mediceer-Gruppe  gegenüber  su  zeigen 
auf  seiner  Anbetung  der  Könige  (FlorsnSi  Akademie).  Das  Selbst- 
gefühl der  Künstler  scheute  nicht  davor  zurück,  die  eigene  Person 
der  gesellschaftlichen  Elite  ihrer  Stadt  sichtbar  suaurechnen,  — 


Digitized  by  Google 


Sozwlogie  des  KänsUers:  Italien 


379 


und  die  piirixiadien  Bildstifier  verwieaen  die  Bradieinuiig  des  Malen 
nicht  «IIS  dem  engMen  Familienkreiie. 

Mit  dem  Bade  des  16.  JahrhwMlerts  tritt  der  Umsdiwung  ein. 
Schon  Bronsino,  der  erste  Vertreter  der  höfischen  Porträts,  war  «udi 
einer  der  feflhesten  httfischen  Briefschreiber.  Ihm  voran  geht  Tisian 
mit  seinen  Briefen  an  Karl  V.  und  Pliilipp  von  Spanien.  Für  Tisians 
ausgebildeten  höfischen  Briefstil  wird  erklärend  auf  die  Notwendig- 
keit einer  Unterwerfung  unter  das  spanische  Hofzeremoniell  und  auf 
die  Entdeckung  der  Majestät"  der  Könige  in  Venedig  hingewiesen. 
Als  Tizian  dem  Federigo  Gonzaga  das  bestellte  Bild  einer  büßenden 
Magdalena  übersandte,  schrieb  er  nach  einer  Entschuldigung  für  die 
Unfähigkeit  von  Hand  und  Pinsel,  der  großen  Idee  zu  genügen:  „Schenkt 
mir  indes  Eure  Verzeihung,  und  um  diese  leichter  zu  erlangen,  hat 
mir  die  Magdalena  versprochen,  Eucli  mit  ihren  über  die  Brust  ge- 
kreuzten Händen  darum  zu  bitten,  und  es  von  Euch  als  Gunst  zu 
fordern**  —  imd  er  tmtersciduiet  sich  mit  der  Bitte,  ihn  uiter  der 
Zahl  der  „gerhigsten  Diener*'  au  erhalten.  Tisian  war  nidit  wnsonst 
Venesianer,  Freund  Aretinos  und  ein  kluger  Geschiftsmann;  vor  der 
q»anischen  Majestät  beugt  er  sich  nodi  tiefer  als  vor  dem  italienischen 
PtovinstTTannen,  hier  lautet  die  Unterschrift:  „Hochergehener  und 
grofimiehtiger  Herr,  der  Sklaie  Ew.  Hoheit,  weldier  Ihnen  Ihre  Fflsse 
küßt,  Tizian  Vecellio." 

Und  wieder  tritt  die  Selbstdarstellung  mit  dem  ^nsel  neben 
die  mit  der  Feder.  Leider  ist  das  Eigenporträt  Tizians  verloren  gegangen, 
das  er  für  Philipp  IT.  malte,  und  das  ihn  mit  dem  Bilde  de«?  Königs 
in  der  Hand  zeigte.  Den  Stolz  auf  seine  geschäftlichen  Beziehungen 
zu  den  Herren  der  Erde  trug  er  nicht  nur  in  Gestalt  der  großen, 
goldenen  Ritterkette  sichtbar  zur  Schau,  er  dokumentierte  ihn  z.  B. 
auch  durch  die  Signierung  des  Ecce  Homo  (Wien,  Belvedere):  ,,Ti- 
zxanus  eques  Ces.  f.":   Tizian  vom  Kaiser  geadelt,  malte  dies.'') 

Auch  über  die  Beziehungen  der  Künstler  zueinander  läßt  sich  aus 
beiden  Quellen:  aus  Bild  und  Wort  sdiöpfen:  Bine  ganse  Ruhe  yon 
Freundscbaf  tsbrief  en  ist  uns  erhalten,  so  die  swisdien  Francesco 
Francia  und  Raf  f  ael,  Sebastiane  de!  Piombo  und  Michelangelo, 
awisdien  diesem  und  Vasari.  Die  finge  des  Schulverhiltnisses,  das 
den  Maler  fast  von  Kindesbeinen  an  mit  dem  künstlerischen  Lehrer 
'verband,  die  gemeinsame  kamsradschaftiiche  Arbeit  für  denselben 
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Aiiflra|y{eber,  du  Foctactoen  das  imToIleiidet  febfiebeaen  Weikes  «iwb 
Hdsteis  dtircli  ■einen  Nachfolger  und  der  gemeinsame  geaelUge  Ver- 
kehr in  gasüichen  Mluäem  wann  die  äufleren  Bedingungen,  unter 
denen  die  engen  Künstlerfreundschalten  erwuchsen.  Auch  ist  zu  be- 
denken, daß  eine  Vereinzelung  der  Schaffenden,  ein  Fürsichdastehen 
und  Fürsicharbeiten  des  Künstlers  durchaus  das  Ungewöhnliche  waren. 
Der  zunftmäBige  Betrieb  der  Kunst  schloß  Meister  und  Lehrling,  Gieich- 
Strebende  und  Gleichstehende  aufs  engste  aneinander. 

Der  Segen  der  Korporationen  liegt  darin,  daß  sie  Statten  iester 
Tradition  gegenüber  der  Heimatlosigkeit  der  Kunst  im  modernen  in- 
dividualistischen Betriebe  sind.  Und  man  soll  nicht  vergessen,  wenn 
man  von  der  persönlichen  Unfreiheit  des  mittelalterlichen  Künstlers 
und  seiner  ,, entwürdigenden"  Gieichsetzung  mit  dem  Handwerker 
spricht,  daß  auch  die  großen  Taten  der  östlichen  Kunst  aus  der  Enge 
der  japanischen  Familien-  oder  Iföochsgemeinschaften  hervorgegangen 
sind.  Wir  geben  das  Wort  einem  modernen  japanisdien  Maler,  Oka- 
kuro  Kakttso:**)  „Im  Osten,  wo  der  erbliche  Beruf  ein  widitiger 
Paktor  der  Gesellschaft  ist,  nahm  die  Familie  die  Stelle  der  Zunft  ein. 
Unser  Meister  der  alten  Zeit  war  entvräder  ein  SprdAltng  der  Tosas 
oder  ein  Mtach  .  .  .  das  Mtachtum  selbst  gewihrte  in  der  Folge  der 
Brüderschaft  der  Malerei  seinen  Schutz,  denn  im  strengen  Formalis- 
mus japanischen  Lebens  bot  das  buddhistische  Gewand  die  Möglich- 
keit der  Befreiung  von  sozialen  Fesseln.  Bemerken  Sie,  daß  die  Kanoe 
immer  geistliche  Titel  besaßen,  daß  Hokusai  die  Tonsur  trug." 

Eine  bildnerische  Darstellung  einer  japanischen  Künstlergemein- 
achaft  wurde  schon  unter  den  Gruppen bildnissen  namhaft  gemacht. 

In  Italien  treten  wieder  die  Assislenzporträts  —  Doppel-  und 
Gruppenbildnisse  —  ergänzend  für  den  literarischen  Bericht  ein.  Die 
Tradition  glaubt  Mantegna  neben  Squarcione  in  den  Ennutani 
(Padua)  zu  sehen,  Raffael  neben  seinem  Vorgänger  Sodoma  (Va- 
tikan, Schule  ¥011  Athen).  Die  beiden  Sch5pfer  der  Weltgericfatsfresken 
SU  Orvieto:  Luca  Signorelli  und  Fiesole  stdien  Seite  an  Seite  würdig 
und  mit  ineinander  gelegten  Klndcn  vom  Rieeenwerke  rastend  abseits 
der  Handlung.  (Abb. 58).  CosimoRoseiU  war  „nai^  genug"»  wie Woer - 
mann  sagt,  um  sidi  selbst  auf  dem  Abendmahl  in  der  siztinischen  Kapelle 
zusammen  mit  Perugino,  Bottieelli  und  GhtrIaJidajo  daraustsUen. 
In  den  Fresken  der  Brancacci-Kapelle  aeigt  Filippino  Lippi  sich 
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„in  teiner  gaaatn  Jugsiid'S  neben  Botttcelli  und  Pollaiuolo,  und 
»chlieBlidt;  Veroncse  venetst  ein  gtnses  Kflnrtlefstindchen  auf  die 
Hoctiseit  SU  Kana  (Paris,  Loum),  er  selbst  spielt  das  Cello,  Titian 
tritt  ab  Bassist,  Jacopo  Bastano  als  FUttist  auf  und  Tintoretto 
gesellt  sich  mit  Geige  hinzu.  Man  fühlte  sich  als  feste  soziale  Gruppe, 
war  erffiUt  von  dem  Bewußtsein,  in  einer  kunsthungrigen  Zeit  sonder- 
gleichen von  Fürsten  imd  Palästen,  von  Städten  und  reichen  Privat- 
leuten f^ebrnucht  und  deshalb  geachtet  zu  werden. 

Dazu  kam  noch;  Der  Künstler  trat  zusammen  mit  dem  Gelehr- 
ten als  Vertreter  der  Großmacht  des  Geistes  den  Besitzern  der  Macht 
gegenüber;  es  bestand  das  Gefühl  einer  gewissen  Zusammengehörig- 
keit zwischen  den  „Intellektuellen*'.  Der  Nachteil  der  äußeren  Gleich- 
setzimg der  Künstler  mit  anderen  Werkstattarbeitern  —  wenn  es 
ein  Nachteil  warl  —  wurde  ausgeglichen  durch  die  Teilnahme  der 
Maler  und  Bildhauer  am  wissenschaflUchen  Leben  der  Zeit,  wie  sie 
durch  persfinlichen  Verkehr  mit  den  großen  Gelehrten  ermöglicht 
wurde.  Die  geistigen  PAden  gingen  hin  und  h«r.  Leonardo  urar 
Alks  in  einem  gewesen,  weil  sein  Genie  keine  Seite  der  Natur  als 
seine  Seite  anerkennen,  sondern  seine  tiefen  Trinke  aus  jedem  Brunnen 
schöpfen  wollte.  Leone  Battista  Alber ti  verkörperte  den  Tjpus 
des  gelehrten  Künstlers.  „Wir  Philosophen'*,  so  sagt  er,  „sind  in 
allen  Künsten  erfindungsreich";  und  er  verlangte  vom  Maler,  daß 
dieser  ,,in  allen  freien  Künsten  erfahren  und  mit  den  Dichtem  und 
Rednern  vertraut  sei,  um  von  ihnen  seine  geistigen  Inspirationen 
zu  holen."  Die  Briefe  zwischen  Künstlern  und  Gelehrten  über  Fragen 
des  Grenzgebietes  zwischen  Kunst  und  Wissenschaft  belegen  diese 
Beziehungen.  So  wurden  die  oben  erwähnten  Kunstlerbnefe  über  das 
Verhältnis  der  Skulptur  zur  Malerei  an  Benedetto  Varchi  gerichtet, 
stellen  also  die  Antworten  dar  auf  eine  von  diesem  veranstaltete 
Enquete,  wie  wir  heute  sagen  würden. 

Unter  die  Portr&tgestalten  auf  den  grofien  Fresken  mischten  die 
Maler  ihre  geirrten  Freunde.  Chi  r  landa  j  os  Heerschau  ttber  die  geistige 
Elite  des  damaligen  Flocens  auf  den  FreSken  in  S.Maria  Norella  (Florens) 
ist  das  grandioseste  bildnerische  Dokument  fOr  das  erwachte  Selbst- 
bewußtsein der  Geistesarbeiter  g^enflber  den  Vertretern  des  Geburts« 
adds.  Venturi  glaubt  in  einem  Doppelbilde  au  Neapel  Jacopo  de 
Barbari. neben  dem  Mathematiker  Luca  Pacioli  su  erblicken. 
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An  dem  Seltene rwerd«ii  der  SelbitMldnisae  in  der  Atsittens 
tan  die  IGtte  des  i6.  Jahrhunderts  war  einmal  der  Umitand  schuld, 
daß  Miimsiiijffii  Büdnimalen  aus  einer  Nebenleiitung  der  Gesdbidits- 
materei  su  einem  selbständigen  Beruf  erwuchs,  andererseits  duldete 
die  immer  mehr  erstarkende  Selbsteinschätzimg  der  Maler  nicht  mehr 
eine  Präsentation  der  eigenen  Person  in  zweiten  Rollen  imd  im  zwei- 
ten Gliede,  sondern  erstrebte  die  isolierte  SelbstdarsteUung  im  Einzel- 
porträt. Aber  nicht  nur  eine  eigene  Bildtafel  wurde  vom  Maler  für 
seine  Person  beansprucht,  sondern  auch  ein  Format,  das  mehr  als 
den  bescheidenen  quattrocentistischen  Brustausschnitt  gab,  das  mög- 
lichst den  ganzen  Mann  sehen  ließ.  Gerade  die  mittleren  und  kleinen 
Künstler,  die  Bandinelli,  Zucchero  u.a.  m.  lionnen  im  Selbstbiide 
nicht  groß  genug  erscheinen,  sie  suchen  wenigstens  im  Bildumfange 
sich  eine  Bedeutung  zuzugestehen,  die  ihnen  im  künstlerischen  Leben 
nicht  xukam. 

Auch  im  Aufieren  der  Künstler  prSgt  es  sich  aus,  dafi  sie  sich 
nicht  mehr  als  spesialistisch  begabte  Handwerker  fühlen,  sondern  als 
vornehme  Herren.  Irre  ich  mich  —  oder  darf  man  das  Verbergen 
des  Malergerites  auf  italienischen  SelbstbiMniisen  —  in  der  Aiistens 
war  aelbitverstindlicfa  für  Pinsel  und  PalcCt»  kein  Platz  —  in  diesem 
Zusammenhange  anfiUuen?  Erst  bei  Caravaggio  imd  seinem  Fort« 
setser  SaWator  Rosa,  dem  „letzten  selbständigen  Maler"  Italiens 
taucht  das  Handwerkszeug  wieder  auf.  Die  Bologneser  Akademiker 
meiden  alles,  was  an  den  Beruf  auch  nur  erinnern  könnte.  Man 
hatte  Angst,  nicht  in  erster  Linie  als  Mann  der  guten  Gesellschaft 
gewürdigt  zu  werden:  Guido  Rem,  der  sehr  auf  Vornehmheil  hielt, 
legte,  wie  erzählt  wird,  selbst  beim  Malen  den  Mantel  nicht  ab.  Er 
war  der  genaue  Zeitgenosse  des  Maler-Diplomaten  Rubens. 

Wie  unsagbar  vornehm  hat  sich  z.  B.  Parmigianino  aui  seinem 
Florentiner  Selbstbildnis  hingesetzt.  (Abb.  59).  In  unerschütterlicher 
Ruhe  blicken  uns  die  kühlen  Augen  aus  dem  langen  bärtigen  Gesicht  an, 
und  sdir  delikat  man  denkt  schon  an  van  Dyck  —  li^en  die  ring- 
geschmüdcten  Hände,  deren  sensible  Fingerspitsen  man  sich  kaum  mit 
Farbe  befleckt  mstellen  kann.  Im  Hintergrunde  hJbigt  ein  oval  ge> 
rahmtes  Bikl:  die  sttBliche  Bildform  wird  jetst  Mode.  Dieser  Schüler  des 
Correggio  scheint  auch  im  Leben  dem  Malgerit  so  geme  aus  dem 
Wega  gegangen  su  sein  wie  auf  seiner  Selbstdacstellung.  .Berühmt 
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ist  sein  ZecwOrfnis  mit  den  BauvontelMm  der  Steccata,  deren  Lang- 
mut er  auf  eine  unerhörte  Pirobe  aetste;  Vasari  gibt  als  Grund  der 

VfTfiHfhUiiiitfiinff'  — «»f  cinciecanaenen  Vefpflichtuny  an«  dafi  sich 
Parmigianino  der  „Alchymie  sugewandt  hatte  und  die  Pinsei  liegen 
lieB  an  der  Meinung,  er  Icönnte  sdmell  reidi  werden,  wenn  er  Quedc* 
Silber  gerinnen  mache.  Nicht  wie  sonst  sann  er  schönen  Erfindungen 
nach  .  .  .,  somtem  verlor  den  gansen  Tag  damit,  Kohlen,  Hola  und 
Destilliergläser  zu  handhaben  und  andere  Lappalten  zu  treiben,  wo- 
durch er  an  einem  Tage  mehr  ausgab,  als  er  im  Laufe  einer  ganzen 
Woche  in  der  Kapelle  Steccata  verdiente."  Betrachten  wir  das  bleiche 
Glicht  des  Maiers,  so  erscheint  es  nicht  unglaublich,  daß  der  Kunstler 
in  ihm  den  Gelehrten,  das  Atelier  dem  chemischen  Laboratorium  hatte 
weichen  müssen;  er  hat  etwas  von  einem  Zauberkünstler  an  sich. 

Will  man  den  Kontrast  zwischen  dem  „alten"  und  dem  „neuen" 
Künstler  in  aller  Schärfe  sich  vor  Augen  stelhm,  so  betrachte  man 
nebeneinander  dieses  Selbs^rtrlt  und  das  des  Antonello  da  Messina 
(Haag,Hauritshuis).  (Abb.6o).  Wie  etnScblosserlehrling  sieht  Antonello 
nrten  Parmigianino  aus.  Alisa  rund«  derb,  solide,  bis  auf  das  Kdetflm» 
Rock  und  Kappe.  Die  Lippen  sind  ein  wenig  Torgesdioben.  Bin  Aus- 
drude ▼(»  „Wurstigkeit"  der  Welt  gegenüber  li^  auf  dem  Gesidit, 
und  das  SelbstbewuStsein  des  handwerklichen  Mannes»  der  weiA,  was 
er  geleistet  hat. 

Den  Typus  des  gesellschaftlich  wie  Uterarisch  durchgebildeten 
Malers  am  Ausgange  der  Renaissance  bringt  Vasari.  Er  ist  der 
erste  Verteter  einer  neuen  Generation,  die  künstlerisch  in  dem  Maße 
absteigt,  als  sie  sozial  aufstrebt.  Die  Zusammenhänge  der  Wandlungeri 
auf  malerischem  Gebiete  mit  den  politischen,  religiösen,  gesellschaftlichen 
Bewegungen  im  Italien  des  ausgehenden  16.  Jahrhunderts  können  hier 
auch  nicht  einmal  skizziert  werden;  uns  mteressieren  einzig  die  neuen 
künstlerischen  Individualitäten. 

Wir  betrachten  das  Selbstbildnis  Vasaris  (Florenx,  Ufßzien). 
Bin  Kniestflck  —  unter  dem  tat  er's  nicht.  Die  ffildung  des  Kopfes 
ein  ins  Bürgerliche  transponierter  und  abgeflautor  Michelangelo. 
Ob  Vasari  sich  bewuBt  nach  seinem  verehrten  Meister  auch  im 
Äußeren  stilisierte?  Durch  die  Verteilung  der  Hdiligkeiten  wird  der 
Blick  des  Betrachters  sofort  irom  Kopfe  abgeleitet;  er  gleitet  über 
die  Bbrenkette  hinunter  auf  die  hellbeleuditeten  Hinde  des  Malers, 
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die  auf  dem  Schreib-  und  Zeichentiich  facichilligt  siiid.  Nidit  abncfats« 
lof  igt  dieser  Lichtgeng.  Des  lind  die  Hlnde,  von  denen  der  Viel- 
geechiftiy  so  gerne  redet;  die  er  führt  „wie  «n  Querpfeifer."  Va» 

sari  war  stolz  auf  seine  unbändige  Arbeitskraft  und  Handfertigkeit 
im  Sinne  technischer  Meisterschaft.  Er  erzählt,  wie  er  an  der  Türken- 
schlacht in  der  Sa!a  ref^ia  die  Hände  gebraucht  habe,  als  ob  er  „wahr- 
haftig selbst  bei  der  Schiacht  gewesen  wäre."  Und  diese  Hände  wußten 
nicht  nur  den  Pinsel  zu  führen,  sondern  auch  ebenso  rastlos  die 
Feder. 

Von  keinem  Maler  des  16.  Jahrhimderts  stammen  so  viele  Briefe, 
wie  von  diesem  gelehrten  Florentiner  —  und  so  lange!  Es  war  nicht 
nur  der  Trieb  zur  Literatur  in  jeder  Form,  der  den  „Vater  der  Kimst- 
geschichte"  zum  Briefedireiber  meehte,  soadeiii  der  VmQe  sur  Maaen- 
wirkung  hier  wie  dort,  der  ihn  so  umstlndlicfa  und  codlot  adireiben 
lieB.  Der  Stil  der  Briefe  gdit  eng  eusenunen  mit  dem  seiner  Bilder« 
0ie  unmittelhare  Besiehung  s«  Netur  und  Netfiriidifcett  ist  abgebrochen, 
Bewuftdiett  und  Abstumpfung  des  reinen  Gefühles  sind  an  ihre  Stelle 
getreten;  Hast  statt  Ruhe,  Sehwulst  statt  Setchtum,  Allegorie  statt 
quellender  Phantasie.  Was  bei  Michelangelo  aus  den  Tiefen  der 
Individualität  geboren  wurde,  als  ein  Nichtanderskönnen ,  war  bei 
Vasari,  der  sich  durchaus  als  Nachfolger  und  Stellvertreter  fühlte, 
ein  bewufites  „Auch"-Wollen.  Aus  dem  Besonderen,  dem  nur  für 
die  Persönlichkeit  Gültigen,  ein  Allgemeingültiges  zu  machen,  das 
war  überhaupt  der  kennzeichnendste  Zug  der  Zeit,  das  Charakteri- 
stikum alles  Manierismus. 

Gerade  m  der  Sehnsucht  nach  der  alten  Ursprunghchkeit  der 
großen  Meister  prägt  sich  der  Gegensatz  der  Akademiker  gegen  die 
Manieristen  aus.  Die  Briefe  geben  die  besten  Belege.  Domenichino 
sprach  es  aus,  „daß  man  selbst  empfinden  müsse,  was  man  darstellt'*, 
und  der  Bologneser  Annibale  Caracci  schrieb  an  seinen  Vetter  Ludo- 
▼ico:  „Ich  sage  immer,  daB  meinem  Geschmack  nadi  Parmigia- 
nino  mit  dem  Correggio  doch  nicht  verglichen  werden  kflone,  denn 
die  Bilder  des  Correggio  sind  eben  seine  Gedanken  und  seine  Erfin- 
dungen gewesen;  man  sieht,  daB  er  sie  aus  dem  Kopfe  genommen 
und  aus  sich  selbst  erfunden  hat,  indem  er  sich  dann  bloft  durch  daa 
Modell  berichtigte.  Die  anderen  haben  sich  alle  auf  etwas,  was  nicht 
ihr  eigen  war,  gestfltst;  der  eine  aufs  Modell,  der  andere  auf  die 
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Statuen,  ein  Dritter  endlicli  atif  Stiche.  Alle  Wetin  der  anderen  iJnd 
darfeelellt,  wie  sie  aein  können;  die  Werke  dieaee  llannei  aber,  wie 
sie  in  Wahrheit  sind.  Ich  kann  mich  nicht  ausdrücken,  noch  mich 
veritindUch  machen,  aber  idi  verstehe  mich  selbst  innerlich  sehr  gut. 
Agostino  wird  es  gewiß  besser  machen  und  alica  nach  seiner  Art 
auseinandersetzen. ' ' 

Der  Schreiber  dieser  Zeilen  war  der  derbste  der  Caracci-Famiüe; 
aus  Handwerkerkreisen  hervorgegangen,  hielt  er  nicht  viel  von  der 
„hohen  Kunst  und  Wissenschaft",  der  Maler  hätte  mit  den  Händen 
zu  reden,  pflegte  er  zu  sagen.  Darum  auch  der  kleine  Stich  am 
Schlüsse  des  Briefes  auf  seinen  Bruder  Agostino,  den  Gelehrten.  Be- 
trachten wir  die  Bilder  der  Brüder  nebeneinander,  so  springt  soiort 
das  SelbstporUat  Agostinos  in  die  Augen.  Die  Bildnisse  Annibales 
geben  nur  den  hObschen  hellen  Kopf,  das  Etgenportrit  Agostinos 
aber  den  gansen  temperamentvollen  Menschen.  (Abb.  14  und  61). 
Er  streckt  uns  wie  erregt  die  Hand  entgegen:  wissenschaftUche  Pro- 
bleme beschlftiften  ihn  und  ersehwerten  ihm  das  fifissige  Schaffen. 

Das  sind  die  Mitbegründer  der  ▼ielgeschmihten  Bologneser  Aka- 
demie. Bs  ist  hier  nicht  der  Ort,  nach  irgendeiner  Seite  hin  kritische 
Bemerkungen  laut  werden  zu  lassen.  Jedenfalls  hob  sich  die  sosiate 
Stellung  der  Maler  bedeutend.  Die  gelehrte,  theoretische  Ftmdamentierung 
des  künstlerischen  Schaffens,  wie  sie  in  der  Akademie  erstrebt  und 
geübt  wurde,  zog  nicht  nur  Künstler,  sondern  Wissenschaftler  aller 
Art  ins  Haus. 

Standes-  und  Titelfragen  beginnen  die  Maler  zu  beschäftigen. 
Ludovico  hielt  im  Alter  darauf,  daß  ihm  die  Anrede  „illustre"  nicht 
vorenthalten  wurde.  Der  Streit  Battista  Paggis  mit  den  Genuesi- 
schen Stadtinaiern,  die  aui  Grund  alter  Zunftordnungen  den  aristote- 
lischen Künstler  aus  der  Stadt  dringen  wollten,  scheint  sogar  über 
die  Grensen  Italiens  hinaus  die  Kflnstlerwelt  besdilftigt  su  haben. 
Rubens  und  Tan  Dyck  sollen  mit  dem  siegreichen  Pag gi  korrespon« 
diert  haben.  Die  Entscheidung  des  Genuesischen  Senates,  daB  die  alten 
Zunftgesetse  nur  für  solche  Maler  niederer  Kat^jorie  gelten  sollten,  die 
einen  offenen  Laden  hielten,  wurde  allgemein  als  prinsipiell  wicbtif 
empfunden,  als  eine  öffentiiche  Anerkennung  der  gesellschaftlichen 
Position  des  Künstlerstandes.  Paggi  selbst  hielt  es,  wie  er  bei  Ge- 
l^enheit  dieser  Fehde  an  seinen  Bruder  schrieb,  für  rätlich,  „nur 

W««t>«ldt,  Di«  Kuaat  dci  Fortrita. 
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Sdhne  von  anaMiidigen,  wohlhabenden,  und  wenn  et  niftglidi  ist,  von 
ftdeUgen  Bürgern  su  Schülern  zu  nehmen.  Diese  sind  meistenteils 
wegen  ihrer  guten  Sitten  und  Erziehung  gelehriger  und  lAbiger  als 
die  andern  und  von  mehr  erfinderischem  Geist". 

Der  Typus  des  modernen  Malers  und  Mannes  war  Guido  Reni. 
Alle  Kavaliersleidenschaften  nannte  er  sein  eigen  bis  auf  eine:  mit  den 
Weibern  wollte  er  nichts  zu  tun  haben,  er  fürchtete  eine  Störung  seiner 
Arbeit.  Das  Selbstbildnis  ( ?)  der  Ufüzien  zeigt  nur  den  distinguierten 
Kopf  mit  den  schönen  Farben.  Guido  Reni  besaB  einen  europäischen 
Ruhm,  bi  Rom  liielt  er  Hof.  Kennieichnend  nnd  die  Anekdoten, 
die  über  ihn  umliefen,  so  B.  da0  ein  Kardinal  ihm  beim  Raeieren  das 
Seifenbecken  gdialten  habe.  Eb  war  ja  die  Zeit  der  vornehmen  Atelier* 
besuche  —  und  ein  Kardinal  war  die  erste  und  notwendigste  Erwer- 
bung jedes  Kflnsders,  der  hinauf  wollte.  Poussin,  seibat  Caravag- 
gio  haben  den  hohen  kirchenfanüichcn  Crfinner  nötig  gehabt.  Diese 
Abhflngii^it  des  Künstlers  yom  Hofe  drängle  sie  naturgemlB  auch 
dasu,  sich  sozial  heben  zu  lassen,  hoffähig  zu  werden.  Wie  Rubens 
machte  Guido  Reni  keine  Besuche,  er  empfing  im  Atelier.  Als  Guido 
Reni  aus  Bologna  nach  Rom  zurückkehrte,  das  er  im  Zorn  über 
Honorierungsschwierigkeiten  verlassen  hatte,  fuhren  ihm  die  Wagen 
der  Kardinäle  bis  Ponte  Molle  entgegen.  —  Als  Bernini  die  erste 
französische  Stadt  betrat,  wurden  ihm  deren  Schlüssel  uberreicht  und 
drei  Tage  vor  Paris  holte  ihn  die  königliche  Sanfte  ein. 

Es  ist  charakteristisch,  daß  eine  Persönlichkeit,  die  so  vieles  der 
eigenen  Energie  und  Arbeitskraft  verdankte,  ihr  Können  lieber  als 
ein  Selbsterworbenes  betrachtete,  denn  ab  em  Geschenk  des  Himmels. 
Guido  Reni  wehrte  sich  dagegen,  ein  Talent  gescholten  au  werden: 
„Was  natürliche  Anlage,  was  angeborenes  Tatentl  Mit  Mühe  und 
Arbeit  habe  ich  mein  Wissen  und  Können  erworben.  Das  kommt 
niemandem  im  Schlafe.  Jene  Tollkommenen  Ideale  sind  mir  nicht 
im  Traum  und  in  der  VeraOckung  ofienbart  worden,  —  in  den  antiken 
Statuen  liegen  sie,  die  ich  länger  als  acht  Jahre  nach  allen  Seiten  hin 
studiert  habe,  um  ihre  wunderbare  Harmonie  mir  anaueignen.  Denn 
diese  allein  tut  Wunder." 

Es  ist  die  Zeit,  in  der  die  Spekulation  über  Kunst  die  schöp- 
ferische Intuition,  die  Theorie  das  Schaden  aus  dem  vollen  Gefühl 
heraus  allzu  oft  vertreten  mußten. 
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Jeder  meite  Meier  ffUilte  ncfa  fedrisigt»  über  seine  Werke  su 
schrtibeiit  in  Brief-,  in  Gedicht-,  in  Buchforau  Vatari  mdite  den 
Anfeng,  Agostino  Ceracci  fefite  die  Gmndprinsipten  des  Bologne- 

sischen  Akademismus  in  einem  Sonette  «iitammen,  Zucchero  schrieb 
».Gedanken  über  Maler»  Bildhauer  und  Baumeieter"  nieder,  Albanis 
»,Trattato  della  pitttira"  ist  unvollendet  geblieben.  Der  schon  erwähnte 
Paggi  faßte  seine  Einwendungen  gegen  Lomazzos  bekanntes  Traktat 
der  Malerei  zusammen  m  einer  ,,la  tavola  dei  Paggi"  genannten  Aus- 
einandersetzung, Das  alte  Thema  vom  Vorrang  der  Künste  wird  hier 
wieder  autgenommen.  Neben  rein  theoretischen  Erörterungen  spielt  in 
diesen  Schriften  die  Betonung  und  Begründung  der  Würde  der  Ktmst 
und  des  Künstlers  eine  Hauptrolle. 

Überall  im  Leben,  im  Kunstbetriebe,  in  der  Kimstliteratur  zeigt 
itcli  des  Beelieben,  den  Künstler  soximl  m  heben  und  m  sichern. 
Um  einen  angesehenen  Platt  in  der  guten  Gesellschaft  ausfüllen  su 
können,  wird  tou  ihm  verlangt,  daB  er  nicht  nur  —  wie  die  alten 
Meister  —  das  Handwerkliche  setner  Kunst  beherrsche,  sondern  „ge- 
bildet'* im  Sinne  der  Zeit  sei.  Darin  stimmen  Lomaaso  und  Paggi 
überein.  Erwartete  der  erste  vom  jungen  Künstler  die  Kenntnis  der 
Praids,  Theorie,  Theologie,  Mathematik,  Astronomie,  Geometrie,  Arith* 
metik,  Architektur,  Musik,  Geschichte,  Poesie,  Anatomie,  Philosophie,  — 
so  schreibt  letzter:  „Das  Studium  der  Kunst"  besteht  zunächst  in 
der  Theorie,  welche  zum  größten  Teil  auf  der  Mathematik,  Geometrie, 
Arithmetik,  Philosophie  und  anderen  edlen  Wissenschaiten  beruht,  die 
aus  Büchern  (I)  gelernt  werden  können." 

Die  Reaktion  auf  die  Bologneser  Idealisten  fand  ihren  Führer  in 
Caravaggio,  dem  „Maler  der  dreckigen  Füße",  von  dem  ein  zeit- 
genossischer Schriftsteller  sagt:  ,,er  starb  schlecht,  wie  er  schlecht 
lebte."  Es  ist  Caravaggios  großes  Verdienst,  wieder  Fühlung  mit 
der  Natur  genommen  au  haben,  aber  eine  durch  und  durch  rohe  Pv- 
sönlichkeit,  wie  er  war,  fühlte  er  sich  au  den  trivialen  Seiten  der  Wirk* 
liebkeit  hingesogen.  Ungamein  charakteristisch  scheint  mir  sein  Selbst* 
btldnis  (Florens,  Uffisien).  Bf  wollte  Maler  sein,  malend  stellt  er  sich 
dar  und  ohne  jede  Haltung,  den  Kopf  schief  gelegt,  blickt  er  den 
Betrachter  mürrisch  an.  Das  Gesicht  ist  im  Vergleich  au  den  feinen 
Kdpfen  des  Bolognesen  derb,  wie  holzgeschnitzt,  mit  plumper  Nase 
und  bdsem  Munde.  Ein  Mord  vertrieb  ihn  aus  Rom.  Er  fühlte  sich 
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im  Leben  wie  in  der  Kunst  als  Rcmlrtiooif  und  ffihrte  das  «bentener- 
Hebe  Dütein  eines  fifMiwtr 

Der  Vollender  teinet  „nstonlistiKlieo'^  Stils  wurde  Salvator 

Rosa»  eine  CnrnTAffio  unendlich  an  Innerlichkeit  wie  an  Bildung 
überlegene  Natur.  Sein  Selbstportrftt  in  den  Uffizien  ist  eines  der 
schönsten  in  der  Sammlung  der  Mal^l»Mnisse.  Es  zeigt  einen  Pracht- 
kopf. Das  geistreiche,  lebhafte  Gesicht  zum  Beschauer  herumgedreht, 
sitzt  der  Maler  im  Profil  da,  Pinse!  und  Palette  in  der  hochgenommenen 
Hand.  Alles  an  ihm  spricht  von  Ternperainent,  in  den  wirren  Locken, 
die  um  den  Kopf  stehen,  als  habe  der  Wmd  in  ihnen  gewühlt,  glaubt 
maii  noch  die  Erregung  aaclLzittern  zu  selaen,  die  den  Maler  bei  der 
Arbeit  packte,  er  kam  sich  wie  ,,Alekto"  vor.  Salvator  Rosa  war 
zeitlebens  ein  leidenschaftlicher  Komödiant  und  man  sieht  es  dem 
bartlosen  Kopfe  mit  den  Sprechfalten  um  den  Mnnd  an.  (Abb.  6a).  Wie 
er  wirf^Kf i^ir^»  Mw«>iiK^ftK<»ti  inbcng  nnf  seine  hddisterreffbafe  Pte- 
sSttfidilMit  wertete,  ihm  jede  Fihigkeit  rar  Sacfalidikeit  Ydllig  abging, 
vertrat  bei  ihm  die  „Satire  anf  die  Malerei*'  den  aUiclien  tcattato 
detta  pittitra.  Neben  dem  femalten  Selbetblldnls  gibt  es  noch  einen 
Kupftfitidi  SaWator  Rosas,  auf  dem  dar  Maler  sidi  tmd  setnan 
„Genius"  daifestdlt  bat,  umgeben  Ton  allen  Symbolen  der  Liebe  mid 
das  Reichtoms,  dar  Ftellieit  und  der  Kunst.  Auf  einer  Spruchrolla  steht: 
„Ingenuus,  Uber,  pictor,  succensor  et  aequus 
Spretor  opum  mortisque;  hic  maus  est  Genius.*'*) 

Mit  dar  aaghaften  Selbateinreihung  des  eigenen  Kopfes  unter  die 
Porträtgestalten  der  assistenza  setzen  die  Eigendarstellungen  der 
italienischen  Künstler  ein.  Wir  sehen,  wie  mit  wachsendem  persönlichem 
Selbstgefühl  und  mit  ztmehmender  sozialer  Geltung  auch  der  Raum 

wächst,  den  seine  Vertreter  im  Bilde  einzunehmen  wagen.  Neben  die 
unselbständigen  treten  die  selbständigen  Eigenportrats.  Auch  die 
Erweiterung  ihres  Formates  konnte  als  eine  Folge  der  weiteren  Gel- 
tung des  Künstlers  in  der  gebildeten  Geselischatt  betrachtet  werden, 
der  Handwerker  ist  zum  Gelehrten,  der  Bürger  zum  Edelmanne  ge- 
worden. Am  Anfang  steht  Gioltos  noch  im  Typus  befangenes  Fresko- 
selbstbildnis, am  Ende  die  allegorisierende  graphische  Selbstdarstellung 
SaWator  Rosas. 

B4*l  Hod  frei  hb  idi,  «a  Mal«,  Im  Tadeln  teiU«,  ab«r  g«rMbt. 

achiiN  vMdit«  ich.  itanw  «ia  4m  T«a.  Dm  M  mtfa  Cmimi 
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Einen  Einblick  in  den  italienitdien  Akadcmiebetrieb  erhalten 
wir  aus  leitgenöiiiiclien  Sticlien.  Pietro  Francesco  Alberti  aeigt 
,  die  kfinslleriacbe  Vofseliule  der  Malerfcnaben  im  16.  Jahrhundert. 
Da  wird  in  einem  großen,  hellen  Räume  modelliert  und  geaeidmet, 
am  Skelett  und  an  der  Leiche  gelernt.  Die  ganae  Vidaeitigkeit  des 
Kunstbetriebes  bringt  dann  in  idealer  Weise  das  Ton  CorneHs  Cort 
gestochene  Gemälde  des  Johannes  Stradamus  zur  Anschauung. 
D!<¥  Vertreter  aller  Künste  haben  sich  mit  Modellen ,  Werk?eugen 
und  Arbeiten  eingestellt.  Die  ,,Pictura"  wird  durch  emen  Fresko- 
maler, die  ,,Statuaria"  durch  emen  Bildhauer,  die  von  ihr  geschiedene 
„Sculptura"  von  einem  Modelleur  vertreten.  Die  Arbeit  an  der  Leiche 
symbolisiert  den  Begriff  der  Anatomia",  ein  Stecher  die  ,,lncisoria*' 
usw.  Eine  reale  Werkstattszene  ist  uns  in  einem  Stich  des  Philipp 
Galle  nach  einem  Bilde  des  Stradamus  erhalten.  Hier  arbeitet 
in  der  Bildmitte  der  Meister  an  einem  heiligen  Ge«M:g,  links  am 
Fenster  wird  porträtiert,  vom  aetchnen  Knaben  nach  Gips,  rechts 
werden  Farben  gerieben.  Das  Werkstattbildnis  im  engeren  Sinne, 
also  die  Selbstdarstellung  der  Künstler  bei  der  Arbeit  fehlt.  Einer- 
seite war  in  Italien  kein  Bedarf  nach  Ssenen  aus  dem  Alltagsleben 
eines  Berufes  vorhanden,  andererwite  ließ  das  Standesgefühl  der  Haler 
ihnen  die  Selbstporträtierung  in  Arbeitdcleid  und  -räum  als  kom- 
promittierend erscheinen, 

Niederlande:  Der  Malerkavalier  war  eine  Schöpfung  des 
italienischen  Renaissancegeistes.  Das  Mäcenatentum  der  großen  welt- 
lichen oder  kirchlichen  Herren  zog  die  Künstlerschaft  aus  dem  ent^en 
Kreise  und  Zwange  der  Zuntt  hinaus  m  eine  höfische  Sphäre,  und 
der  Künstler  mußte,  um  sich  in  diesem  Klima  frei  bewegen  zu  können, 
danach  streben,  auch  äußerlich  sich  vom  bloßen  Handwerk  zu  eman- 
zipieren — ,  einen  Stand  für  sich  zu  bilden.  Die  italienische  Gesell- 
schaft und  ihre  tmerschütterliche  Gier  nach  Kunst  schufen  die  Werk- 
stattmenschen au  Gesellschaftsmenscfaen  um.  Der  Verkehr  mii  den 
gebildeten  Kreisen  der  Nation  fieA  das  BewuSteein  einer  Bildungs- 
notwendigluit in  den  Künstlern  erstarken.  Geschlossene  Organisationen 
—  die  Akademien  —  treten  an  Stelle  der  alten  Meisterschulen  — 
also  Anstalten,  in  denen  über  handwnklidie  Routine  hinaus  die  nütige 
theoretische  Grundlage  und  ein  gewisses  Mafi  an  allgenieiner  wissen- 
schaftlicher Bildung  den  jungen  Künstlmi  übermittelt  wurden.  Wir 
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versuchten,  die  psychologischen  Btticliuilftti  swiscben  Künstlertu« 
und  Künstlerbildnis  zu  verfolgen,  aus  den  bildneritchen  Selbstdarstel- 
lumg/ak  das  jeweilige  Maß  an  Selbsteintchttsung  und  die  Miiale  Ge- 
sinnung der  Gemalten  abzulesen.^*) 

Dieser  italienische  Begriff  des  Künstlertums  verpflanzte  sich  in 
alle  Lander,  die  m  gesellschaftlichen  Dingen  und  m  den  Fragen  der 
höheren  Kultur  des  Menschen  unter  dem  Einfluß  Italiens  standen. 
Träger  der  neuen  Anschauungen  über  Kunst  und  Künstler  wurden  die 
reisenden  Maler.  Einmal  die  Italienfahrer  aus  Frankreich,  Deutsch- 
land und  den  Niederlanden,  die  im  Süden  lernten,  was  sie  sich  selbst 
und  ihrem  Stande  schuldig  wann  und  denn  in  die  Heimat  als  Kavaher 
surflckkehrten,  endeieraeits  die  mit  polstisdien  Missionen  Betrauten. 

Der  Gedanke,  die  Person  des  Künstlers,  tot  allem  die  des  Por- 
trAtmalers,  mit  staatsminnischen  Geschtften  eu  betrauen,  ent- 
sprenc  im  Grunde  einer  feinen  psydiologlsclien  Binsicht  der  Regieren- 
den. Der  Maler  erwarb  eine  umfassende  PersonallBenntnis,  er  bekam 
bei  den  Portrfttsitsungen  die  Leiter  der  fremden  Reiciie  für  linfsre 
Zeit  und  gleichsam  unter  weit  harmloseren  Umständen  Tor  den  Pinsel 
imd  zugleich  vor  sein  Ohr,  als  der  Berufsdiplomat.  Im  Gesprftch 
während  der  Porträtsitzungen  konnte  manches  laut  werden  und  manches 
sich  gestalten,  was  bei  den  offiziellen  Empfängen  und  Verhandlungen 
niemals  ans  Licht  getreten  wäre.  Die  glänzendste  Verkörperung  des 
malenden  Staatsmannes  oder  des  Diplomaten-Künstlers  war  Rubens. 
Aber  er  blieb  nicht  der  einzige  zu  politischen  Zwecken  benutzte  Künstler 
seiner  Zeit. 

In  Antwerpen  taten  sich  1656  die  Maler,  die  in  Rom  studiert 
hatten,  imter  der  Anteilnahme  des  Rubens  zu  einer  „Romanisten- 
gilde*' susammen,  sie  fühlten  sich  als  etwas  Besonderes,  als  erst- 
klassige Maler  den  einheimiscben  gegenüber  und  wollten  audi  &u6er-> 
lieh  dafür  gelten.  In  Rom  war  im  16.  Jahrhundert  eine  nieder- 
UUidische  Kfinstlergenossenschaft,  die  „Bent*<  entstanden.  Ab  Sand- 
rart,  .der  in  Deutschland  geboiene  Sohn  niederllndischer  Emigranten, 
nach  Amsterdam  kam,  wurde  ihm  von  den  holländischen  Berufs- 
genossen der  Hof  gemacht:  man  sah  in  ihm  einen  Verteter  der 
klassisch  gebildeten  Künstler.  Rubens  arbeitete  für  Höfe,  bewahrte 
sich  aber  äuAerltch  seine  Selbständigst  und  starb  als  gröftter  Bürger 
seiner  Stadt,  Tan  Dyck  als  Hofmann  der  Stuarts. 
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Dm0  in  Belgien  du  Standeigefaiil  der  Künstler  eher  durchbrach 
«b  in  HoUand,  hatte  tdnai  Gnind  wohl  m  dam  rmnaniich^iipaniafthan 
und  iramdiiflehen  BinfluB,  dem  die  Vlamen  weit  m^  auigetetct 
«aien  als  ihre  Nachham  hi  Holland.  In  den  heiden  Giplelersciieinun^ 
gen  —  Rubens  hier,  Rembrandt  dort  —  spiegeln  sieh  die  Gegen* 
atn  der  Kflnstlerschaft  beidar  Linder  am  sdiirfsten  wider.  Rubens 
war  durchaus  eine  öffentliche  Persönlichkeit,  er  gehörte  Buropa,  Rem* 
brandt  blieb  ein  holländischer  Privatmann.  Der  eine  auf  weiten 
Reisen  gebildet,  der  andere  an  der  Scholle  klebend.  Der  Vlame  war 
sozial  nach  allen  Seiten  hin  verknüpft,  stand  in  Beziehungen  zu  Künst- 
lern, Gelehrten,  Fürsten,  Menschen  jeden  Standes  und  von  vielerlei 
Nationalität,  der  Holländer  sozial  isoliert,  einsam  bis  zur  Verlassen- 
heit. Vor  dem  Sarge  des  Rubens  wurde,  wie  Sandrart  erzählt,  „auf 
einem  schwarz  sammetenen  Kißen  eine  guldin  Cron  getragen  und  der 
Leichnam  von  den  höchst  betrübten  Kunstliebenden  zu  seinem  Ruh-Bett 
begleitet".  —  Rembrandt  starb  als  Bankrotteur.  Dort  Äuttragskunst 
im  gröBten  Maßstäbe,  hier  neben  Bestellungen  von  aufien  der  Selbst- 
auftrag, das  Verfolgen  gans  interner  kfinstlerisdier  FroUeme.  Wenn 
man  Rembrandt  als  den  ersten  modernen  KfinsÜer  bezeichnet,  so 
kann  nur  diese  Selbetindiglwit  des  kOnstlerischen  Individuums  damit 
gemeint  sein. 

Die  Zeitgenossen  empfanden  wohl  den  Widerspruch  zwischen  dem 
Genie  des  Mannes  und  seinen  Lebensverhältnissen,  zwischen  dem  Selbst- 
bewußtsein Rembrandts  als  schöpferische  und  dem  fehlenden  Seltet- 
gefühl  als  soziale  Persönlichkeit;  derselbe  adlige  Sandrart,  der  in 
Ehrfurcht  von  Rubens  berichtet,  schreibt  über  Rembrandt:  ,,er  hat 
seinen  Stand  nicht  wissen  zu  beobachten".  Und  ein  Italiener  Bai di- 
nucci  kolportierte  die  Erzählung  eines  Rembrandt-Schulers  weiter, 
der  Meister  habe  „in  einem  schmutzigen  Malerrock  vor  der  Staffelei 
gestanden  und  die  Pinselfarbe  am  eigenen  Rucken  abgestrichen".  Wir 
haben  auch  hier  den  Beweis  im  Selbstbildnis  zur  Hand.  Vielleicht 
die  großgedachteste  Selbstdarstellung  Rembrandts  ist  die  kleine 
Zeichnung,  die  ihn  im  Arbeitskleide  zeigt.  Die  Hände  in  die  Hüften 
gestemmt  stellt  er  da,  im  langen  hochgeschlossmen  Kittel,  den  runden 
Topfhut  auf  dem  Kopfe,  unbd:Ommert  in  Haltung  und  Kleldtmg,  um 
das,  was  die  Welt  sagen  kannte:  ein  Arbeiter  und  Mflltensohn.  Rubens 
hat  sich  ebenso  wie  ran  Dyck  niemals  im  ArbeitaUeide  und  nie  mit 
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Pinsel  und  Palette  portrititrt»  wohl  aber  den  ritterlichen  Degen  an 
der  S«ite. 

Diese  Gegensätze  in  der  äußeren  Erscheinung  der  Vlamen  und 
der  Holländer  werden  naturgemäß  dadurch  verwischt  und  teilweise 
wieder  ausgeglichen,  daß  hier  wie  dort  individuelle  Abweichungen  vom 
Typus  vorkommen,  aristokratisch  sich  gebärdende  Künstler  in  Holland, 
Bohemiens  in  Belgien. 

Elegant  m  Kleidung  und  Haltung  präsentiert  sich  Simon  de  Vos 
aui  dem  bekannten,  liebenswürdigen  Selbstbildnis  in  Brüssel.  (Abb.  63). 
Schwarz  gekleidet,  stützt  er  sich  mit  dem  linken  Arme  auf  die  Lehne 
einei  kderbesogenen  Stuhlet,  die  Rechte  iit  hi  die  Hüfte  gestemmt, 
in  der  vornehm  gestredEten  Hand  hält  er  ein  sittanunengeroUtee  Papier. 
Er  hidit  mit  Mund  und  Auge»  —  keine  bedeutende  Persönlichkeit; 
die  aentimentale  Inichrift  hebt  seine  Wohltaten  den  Annen  gegen- 
über hervor  und  die  Hoffnung  auf  einstige  Vergeltung  tm  Jenseits,  — 
aber  em  freundlicher  und  ritterlidier  Mensch.  Dagegen  nun  Brouwera 
kleines  Selbstbildnis  (Haag,  Mauritshuss).  (Abb.  64).  Auch  er  war 
in  Belgien  geboren  und  ist  dort  gestorben.  Man  braucht  nicht  erst 
auf  die  zahllosen  Anekdoten  hinzuhören,  die  über  sein  BummeUeben 
umliefen,  um  diesem  Bildnis  anzusehen,  daß  er  ein  typischer  Bohemien 
war.  Das  Bildchen  hat  etwas  Zeitloses  an  sich;  es  könnte  einen 
modernen  Franzosen  darstellen,  irgend  ein  Genie  vom  Montmartre, 
und  auch  die  Malart,  das  leicht  und  flott  Eingestrichene,  läßt  an  im- 
pressionistische Kunst  unserer  Tage  denken.  Es  sei  erlaubt,  Hou- 
brakens  Bericht  über  ein  Selbstbildnis  des  Brouwer-Schülers  und, 
wie  es  heißt  Brouwer-Opfers:  Joost  van  Craesbeeck  zu  zitieren, 
da  die  künstkrtsche  Verwandtsdiaft  der  beiden  Maler  audi  aus  der 
Ähnlichkeit  beider  Selbstporträts  hervorgeht:  „Ich  staunte,  daB  auch 
nicht  einer  der  brabantischen  Stecher  sein  Porträt  in  Kupfer  gestochen 
hat,  bis  mir  gesagt  wurde,  daB  er  es  selbst  mit  Farbe  weit  besser  dar- 
gestellt  habe,  als  der  beste  Kupferstecher,  der  doch  nur  die  Gesicht»' 
xüge  hätte  wiedergeben  können,  dies  vermocht  hätte.  Br  aber  malte 
sich  gähnend,  speiend,  das  Gesicht  verzogen,  als  wenn  der  Brannt- 
wein auf  seiner  Zimge  brennen  würde,  oft  auch  mit  einem  Pflaster 
auf  dem  Auge."  Gewifi,  ^ne  derartige  outrierte  Selbstdarstellung 
haben  wir  hier  nicht  vor  uns;  aber  auch  Brouwer  sieht  aus,  wie  am 
Morgen  nach  einer  durchsechten  Nacht,  mit  struppigem  Haar  und 
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Bart  und  unonleiitliGhtr  Kleidung  und  «b  habe  er  sich  gemalt: 
„pour  ^ftter  Ic  bouigeoia". 

Und  nun  ein  paar  „noUe^*  Hollinder.  Houbraken  hateinnud  eine 
Liste  Ton  den  Malern  «isanunengettelt,  die  sum  Bflrgenneiiter  avan- 
cierten. Gerard  ter  Borch  gehdrt  au  ihnen.  <Abb.  13).  Er  stammte 
antTomelimMr  Familie,  genoß  eine  aorgfiltige  Bniehung,  war  auf  Reifen, 
bildete  tidi  in  Italien  an  Tiatan,  in  Spanien  an  Velasquea,  in  Eng- 
land an  y an  Dyck  und  starb  als  Bürgermeister  von  Deventer.  Seines 
Münsterer  Kongreßbildes  wurde  schon  gedacht.  Spanischen  EinfluB 
in  erster  Linie  glauben  wir  zu  spüren  in  dem  kleinen  Selbstporträt 
(Haag,  Mauritshtiis).  Es  zeigt  den  Maler  stehend  und  macht  trotz 
der  geringen  Bildgröße  einen  fast  monumentalen  Eindruck.  Eine 
große  Pelerine  verbirgt  die  Arme  und  Hände.  Der  rechte  Fuß  ist 
vorgestellt.  Das  ruhig,  „offizieir'  blickende  Antlit«  mit  dem  kleinen 
Schnurrbart  wird  eingerahmt  von  einer  Fülle  in  der  Mitte  gescheitelter 
Locken.  Ter  Borch  wußte,  daß  adelige  Geburt  und  adeliges  Wesen 
•ich  im  ganaen  Auftreten  dee  Mannes,  in  Bau  und  Haltung  des  Körpers 
aunpredien»  darum  wililte  er  hier  —  ein  Autnahmefalll  —  die  SeÜwt- 
daratelhmg  in  ganser  Figur.  Alt  Pendant  aum  Porträt  aeiner  Gattin 
hat  er  aicfa  ein  andemal,  den  Hut  in  der  Hand,  mit  schmerslidien 
Zflgen  um  Mund  und  Augen  in  einem  kleinen  Ovalbilde  gemalt,  daa 
aicfa  in  Amsterdam  befindet  (Rt  jkinnisettiiO* 

Ein  deckendes  Selbstportr&t  von  der  Hand  des  Franz  Hals  haben 
wir  nicht.  Das  Haarlemer  kleine  Rundbild  kann  doch  kaum  als  solcbea 
gelten,  und  au!  dem  Bilde  des  Georgschützenkorps  von  1639  (Haar- 
lern)  zeigt  sich  der  Maler  nur  sehr  bescheiden.  Man  ist  versucht, 
den  Grund  für  diesen  Ausfall  in  einer  gewissen  Unfähigkeit  in  der 
psychologischen  Erfassung;  des  Wesenhaften  einer  Individualität  zu 
suchen.  Hals  fühlt  sich  von  Herzen  wohl  im  Animalischen,  die 
Oberfläche  war  das  Schiachtfeld,  auf  dem  er  Siege  errang.  Sein 
Husarenelan  scheiterte  völlig  an  einem  Kopfe  wie  dem  des  Descartes, 
und  es  spricht  vielleicht  für  sein  wirkUch^  Aussehen,  dafi  dessen 
Dantdiung  ihm  nicfat  gelingen  wollte. 

Wenn  Rubans  nach  Holland  kam,  besudite  er  dort  nur  die  ihm 
geaelladiaftlich  gleichgesteliten  KflnsUer,  so  den  Prinaessinnenmalar 
Gorard  van  Honthorst,  einen  in  Rom  geschulten  Mann«  Er  hat 
ein  widerwärtiges  Selbstbildnis  hinterlassen  (Amsterdam,  Rijksmuseum). 
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ifninMif  des  kleimxi  Fiofers  Jaa  Stift;.  Hier  MiHkrtmann  auf  dem 
TtadM  weut  diskret  aal  die  nonnale  akadcBMadie  Vorbildimg  des 
Künstlers  hin.  Honthorst  Tertritt  die  importierte,  hoQSndtsdiexii 
Wesen  und  bomadiflcfaer  Tceditieo  cnndlmidc  it^iaiiiieccnde  Ridi- 

tltDg. 

In  Holland  hat  sich  der  Zusammenhang  der  Maierei  mit  dem 
Handwerk  langer  erhalten,  als  in  den  romanischen  Ländern.  Noch 
1550  waren  »n  Utrecht  dte  M^^ler  Mit^uecer  der  Sattlergüde,  erst 
füoizig  Jahre  später  schlössen  sie  sich  zu  einer  St.  Lukasgilde  zu« 
■imnif  ii  2639 — 40  trenaten  sich  die  Meier  von  den  MBIwiliftinilif  m» 
md  1696  tiatai  in  Heac  die  Ifaler  «h  dv  Stane^ilde  m  huHgm 
trVikn  Mtty  tdn  elt  ftPIctun**  eine  etlbitiodice  KBottleisciioeeeiiedieffc 
m  bUden.^) 

Dieee  hmfflenrrode  Vetknflpfuof  Menr  kOnitlrfiicher  Tilickeit 

fmjf  dffifi  f/fngfumi  *fci8<4i^  ^^fftiiffMi  ^'i^'^'^mHVn^  lidh  in  Knust* 

betriebe  wie  im  Kunetcharakter.  Die  Gilde  bestimmte  den  Ent- 
wickelungsgaqg  dee  jmfen  Malers,  aber  sie  legte  auch  dem  Mdster 
Besch rinkungen  auf,  schrieb  ihm  die  Ldinnethode,  die  Zahl  der 
Schüler  und  die  Qualität  der  Materialien  vor.  Man  fing  als  Knabe 
an,  wurde  etwa  mit  20  Jahren  als  Freimeister  in  die  Gilde  auf- 
genommen und  durfte  dann  erst  eine  eigene  Signatiu*  anwenden. 

Der  Enge  des  Zunftzwanges  entsprach  —  nur  scheinbar  ein 
Widerspruch  —  die  Weite  des  Stoffgebietes.  Die  künstlerische  Arbeit 
beschränkte  äicii  keineswegs  ausschließlich  auf  Kunstwerke,  vielmehr 
wurde  alles  gemacht  und  gemalt,  was  man  verlangte.  Die  BCaler 
pft0lea  tidi  den  Wünschen  dee  sehlkriflifen  Publikume  in  weit- 
fleliender  Welae  an.  DekorntiTe  Arbeiten  Abecwofen  sogar  die 
Tefelmelereien.  FirmenidiiUer,  Wagen,  Kia;?iere,  Ofenacbirme  ueir. 
wurden  geliefert.  Aus  dem  Melenneisterstolc  und  der  Kandwerkerwürde 
hatte  lidi  noch  nicht  der  Kflnstiefslols  und  der  Drang  sur  indivs- 
dueUen  Schopf ung  entwickelt  Nodi  G^rard  de  Lairesae  malte^ 
wie  Houbraken  enililt,  ans  Not  anfangs  Ofenschirme  und  Aus* 
hingeschilder.  Im  14.  Jahrhimdert  sind  die  Künstler  Handwerker, 
im  x6.  Jahrhimdert  werden  sie  Künstler,  ohne  handwerklichen 
Nebenarbeiten  abganeigt  su  sein,  lieute  verlangt  man  vom  Hand- 
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werlnr,  dafl  er  em  Kfimtter  ad,  und  in  einem  neuen  Sinne  die  Teil- 
nelune  dee  Kflnetlecs  em  Hendwerke. 

Auf  dem  ZifferbUtte  einer  ab  LedenichiM  dienenden  Uhr  in 
Ldwen  malte  Quentin  Massye  licli  «utenwnen  mit  eeinen  Söhnen 
Josse  und  Jan.  Noch  das  Selbstbildnis  des  Lukas  van  Leyden,  der 
doch  nach  einer  ungewMmlich  gl&nzenden  Laufbahn  starb»  eeigt  den 
frischen,  aber  in  Kleidung  und  Ausdruck  bescheidenen  Kopf  eines  jungen, 
hochintelligenten  Handwerkers.  (Abb.  65).  Der  praktische  Instinkt  der 
hollandischen  Maler  ließ,  bevor  von  Frankreich  und  Italien  her  die 
Begriffe  eines  höheren  Künstlertums  und  ein  verfeinertes  Standes- 
bewuBtsein  eindrangen,  sogar  eine  aktive  Beteiligung  am  Kunst- 
handel zu.  Unter  dem  Beruf  des  Malers  verstand  man  eben  nicht 
nur  die  Herstellung,  sondern  auch  den  Vertrieb  von  Bildern.  Bei 
dem  unerhörten  Ktmstbedarf  der  hollindiscfaen  Nation  hatten  die 
Maler  das  vecnflnftige  Beetreben,  den  Gewinn  nicht  In  die  Kinde 
der  Beruf diindler  fallen  xu  lassen.  Sie  hidten  daher  ihre  Werke  als 
Wander-  und  Markthindler  feil  und  bauten  ihre  Bildecbuden  auf 
Brficken  und  Plitaen  auf.  Der  Wunsch  der  Künstler  nach  mög- 
lichster Bmamipaiion  vom  Kunsthindler  wurde  wohl  auch  dadurch 
genährt,  daB  vielfach  Maler  im  Dienste  dieser  Leute  standen,  „auf 
der  Galeere"  arbeiteten,  wie  man  bezeichnend  sagte.  Die  Hindier 
ließen  unvollendete  Bilder  fertig  malen  imd  andere  kopieren.  Der 
alte  Rembrandt  war  ja  auch  als  Bilder  lief erant  für  den  Kunst- 
handel Hendrikje  Stoffels  und  seines  Sohnes  Titus  angestellt. 

Aber  auch  die  Ausübung  eines  bürgerlichen  Berufes,  der  gar  nichts 
mit  der  Kunst  zu  tun  hat,  neben  der  malerischen  Tätigkeit  v.'ar  weit 
verbreitet  imd  wurde  nicht  als  von  vornherein  kompromittierend  erachtet. 
Köche,  Bäcker,  Schulmeister,  Geldeinnehmer  und  Kneipwirte  finden 
sich  unter  den  Malern,  das  bekannteste  Beispiel  bietet  der  „Liebling 
des  holländischen  Volkes":  Jan  Steen,  der  als  Brauer  verkrachte. 
Zu  seüien  wenigen  Bildniseen  aihlt  das  Amsterdamer  Sdbstportrit. 
Den  geistreichen  Mensthen  und  Maler»  den  Durchginger  und  Satiriker 
hat  er  heimuigebracht.  Er  steht  vor  einem  Landschaftsgrunde.  Im 
Gesacht  liegt  etwas  Herausfordemdes,  ein  Btndruck,  an  dem  die  auf- 
geworfenen Lipiien,  die  groBe  weit  vorspringende  und  gebogene  Nase, 
die  in  Winkeln  geacbwungenen  Augenbrauen  und  die  faUenden  Lodcen 
schuld  sind.  Die  linke  Hand  l^gt  auf  der  Stuhllehne,  breit  und 

S5b* 


Digitized  by  Google 


396  PiychoU>gie  der  SttbstdankUung 


energisch,  g«r  nicht  in  rmn  D  jckischer  Manier  nach  Linge  und  Fein» 
heit  entfaltet. 

Auch  ein  italienischer  Maler  hat,  wie  Vasari  eraihlt,  sich 
einmal  als  Kneipwirt  sein  Brot  au  verdienen  probiert:  Mariotto 
Albertineiii.         eröffnete  eine  prachtvolle  Schenke  vor  Porta  San 

Gallo  und  bei  Ponte  Vecchio  zum  Drachen  Gasthaus  und  Schenke 
uiid  betrieb  sie  viele  Monate  lang,  indem  er  sagte,  jetzt  habe  er  eine 
Kunst  erwählt,  die  nicht  Muskeln  und  Verkürzungen,  Perspektiven 
und,  die  Hauptsache,  kein  Gctadel  kannte;  und  die  Kunst,  die  er  ver- 
lassen, wäre  von  dieser  das  Gegenteil,  denn  sie  ahme  Fleisch  und 
Blut  nach,  diese  aber  maciie  Fleisch  und  Blut  .  .  .  aber  auch  dieser 
wurde  er  überdrüssig;  und  von  der  Niedrigkeit  des  Gewerbes  ver* 
letft,  iMhrte  er  aur  Malerei  aurüdE.  Der  Grund,  den  Vaaari  für  die 
Rflrfcfcehr  des  Scfaankwirtea  aum  KOnatlertum  angibt,  ist  ungemeio 
kennseichnend  für  die  italienische  Auffassung  von  der  Wfifde  und 
aoatalen  Stdlung  des  Maleis. 

Ihr  huldigten  naturgemAB  die  itaBw'wywdf*  li^mnditrhwt  Maler, 
die  Honthorst,  Pieter  van  Laer,  Karel  Dujardin  u.  m.  Von 
dem  Letzten  besitsen  wir  ehi  charakteristtaches  Selbstporträt  (Amster- 
dam, RijlEsmuseum).  Man  vergleidie  nur  die  linke  Hand  mit  der 
Jan  Steens,  um  an  einem  Nebenzuge  die  groBen  Differenzen  in  der 
Kunst-  und  Weltanschauung  abzulesen.  Dujardin  greift  sich  mit 
einer  Bewegung  an  die  Brust,  wie  wir  sie  von  den  Bolognesern  her 
kennen  (ich  denke  an  Annibale  Caraccis  männliches  Bildnis  in 
München).  Aber  diese  Geste  hat  sich  van  Dyckisch  verfeinert,  sie 
ist  nicht  mehr  der  Ausdruck  eines  leidenschaftlich  erregten  Tempera- 
mentes, sondern  Zeuge  einer  Sensibilität  der  Tastempfindung  —  Zeige- 
und  BAittelfinger  fassen  liebkosend  eine  Falte  des  Atlasstoffes  zwischen 
sich» 

Und  dann  endet  die  bArfsrliche  holUndische  Kunst  mit  etnem 
unter  Irantflfiichent  BinfiiiB  stehenden  Akademiker  und  Hofmaler  eines 
deutsdien  Pflrsten,  mit  Adriaen  van  der  Werft.  Die  Bhrenkette 
mit  der  Schaumflnae,  die  den  Kopf  des  fürstlichen  Herrn  aeigt,  um 
den  Hals  geschhmgen»  präsentiert  der  glatte  Herr  uns  eines  setner 
kleinen,  Gedern  so  beliebten  mythologischen  Bildchen  in  den  faekann« 
ten  ketten  Farben  (Florena,  Ulfizien). 

In  engem  Zusammenhange  mit  dem  charakteristischen  niederlindi« 
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sch«n  Kunatbetriebe  steht:  dasWerkitattbildnis,  d.  h.  Darsteliungen 
des  Malert  in  seiner  Werkstatt.  Über  die  Einrichtung  des  Ateliers,  über 
Arbeitsgepflogenheiten  und  das  Verhältnis  Ton  Meister  und  Schüler  geben 
diese  Bilder  anschauliche  Auskunft.  Bine  unmittelbare  Veranlassung 
den  Künstler  bei  der  Arbeit  darzusteUenp  war  gegeben  in  den  Altar- 
tafeln für  die  Zunftkapellen.  Das  Ttaama  eines  Bildes,  das  über  d«a 
Altar  der  Lukasgilde  hängen  sollte»  war  naturgemäß  der  Maler-Heilige: 
Lukas.  Aus  den  Darstellungen  der  himmlischen  Porträtsitzung  ent- 
wickelte sich  das  Bild  der  irdischen;  das  phantastische,  uberwirklichc 
Atelier,  m  dem  der  Heihge  die  Mutter  mit  dem  Kinde  malt,  wird  zur 
reinen  holländischen  Werkstatt.  Eine  solche  Lukasszene  für  den  Gilden- 
aitar  von  Brüssel  besitzen  wir  z.  B.  in  Rogier  van  der  Weydens 
Münchener  Bilde.  Zu  Maler  und  Modell  gesellt  sich  bald  der  Knecht", 
wie  in  Holland  die  Lehrjungen  der  Künstler  hießen;  auch  er  wird 
dem  hinunllscfaen  Gesinde  «atnonmien:  «in  Engel  reibt  die  Farben. 
Aber  der  dienende  Engel,  der  dem  Profanierungsbestreben  gleichsam 
den  geringsten  Widerstend  enifegensetat,  muB  «lerst  dem  Menschen 
weichen^  über  ihn  dringt  das  Leben  des  Tages  in  die  Lukas»Dantel- 
lungen  ein.  Auf  dem  Bilde  des  Lancelot  Blondal  (Brügge)  ist  der 
Engel  schon  durch  einen  »»Knecht'*  abgelöst  worden,  der  in  einem 
Hinterzimmer  seine  Arbeit  verrichtet*  Näher  heraagebolt  hat  ihn 
Martin  de  Vos  (Antwerpen).  In  einer  wunderlich«!  großen  Treppen- 
halle antikisierenden  Stiles  geht  die  Porträtsitzung  vor  sich,  an  der 
auch  der  symbolische  Ochse  teilnimmt;  links  im  Hintergrunde  reibt 
ein  bärtiger  Mann  mit  aufgestreiften  Ärmeln  aut  einer  Steinplatte 
Farbe.  Hier  wjII  man  in  der  Madonna  das  verkappte  Porträt  der 
Malersgattin  Johanna  le  Boucq  erkennen.  Nun  war  es  nur  noch  ein 
Schritt  bis  zur  Einschmuggelung  des  eigenen  Kunstlerkopfes.  Der 
eifrig  arbeitende  Knecht  auf  dem  Lukas  bilde  des  Fr  anz  Floris  (Ant- 
werpen) soll  der  BSaler  selbst  sein.  Der  Zweck  dieser  Tafehi  —  An- 
dachtebilder  au  sein  ~~  verbot  noch  die  Umwandlung  der  ideellen 
Lokalität  in  die  reale  einer  Werkstatt  und  den  Ersats  des  arbeiten- 
den Heiligen  durch  das  offene  Kflnstlerselbstporträt,  sowie  den  der 
himmlischen  Moddle  durch  holländische  Bfirger. 

Mit  dem  Augenblicke,  wo  das  Thema  des  arbeitenden  Malers  fflr 
PlroiMiswecke  gedadit  wird,  tritt  diese  Gesamtrealisienmg  des  BUdTor- 
Wurfes  ein:  Tmi  den  LukasbiMem  kommen  wir  su  den  Werkitatt- 
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ttenco.  Di«»  Stoffw  bemiclitixt  tidi  nisn  dk  Luit  dei  hoUlndisdi^n 
Volk«  am  Genre,  der  Trieb,  die  ganie  Breite  iiad  Matmigfoltiglwit  des 
Alltagslebens  in  den  Darstellungen  der  Kumt  an  licli  vorübersiehen  su 
lassen ;  eine  Fülle  von  Atelierbildem  entsteht.  Ich  greife  ein  paar  der 
charakteristischsten  Beispiele  heraus,  indem  ich  den  Weg  vom  Ein> 
fachen  zum  Vielfältigen,  von  der  stillen  Arbeitsszene  zu  den  Besuchs- 
und Lehrbildern  gehe.  In  einem  großen,  für  unser  Gefühl  wenig  behag- 
lichen Räume  arbeitet  Ostade  (Dresden).  (Abb.  66).  Das  Licht  fällt 
durch  ein  großes  Rundfenster  links.  Der  Maler  sitzt  auf  einem 
niedrigen  Stuhl  vor  der  Staffelei,  an  einer  Landschaft  beschäftigt, 
deren  Skizze  über  der  Leinwand  befestigt  ist.  Allerlei  Malgerat  liegt 
hemm.  In  einem  etwas  erhöhten  hinteren  Räume  wird  der  farbe- 
raibcnde  Riecht  alchtbar«  Die  Lokalltlt  Irigt  noch  voUkmaaMfi 
den  Chankter  einer  Werkitatt,  einet  nUditenMoi  ArbeitKatinieti  Ton 
einem  etimmnngivollen  Atelier  in  unterm  Sinne  itt  nidit  die  Rede. 
Eine  Ihnliche  DaftteUuiig  Ottadet  beeilst  dat  Rijktanittum  in 
Amtlerdam« 

Auf  solchen  Werkstattbildem  fallt  et  oft  auf,  daS  der  „Knecht" 
nicht  ein  Knabe  oder  ein  junger  Mensch,  sondern  ein  ausgewactltenei', 
bärtiger  Mann  ist.  Die  Erklärung  liegt  in  dem  eigentümlichen  Ver- 
hältnis zwischen  Meister  und  Lehrling.  Der  „Knecht"  war  im  wört- 
lichsten Sinne  ein  solcher,  er  lernte  bei  seinem  Herrn  und  Meister  nicht 
nur  das  Handwerk,  sondern  er  war  ihm  auch  ein  Privatdiener,  besorgte 
Gänge  und  Geschäfte  aller  Art.  Unterricht,  Wohnung,  Kost  bekam 
der  Lehrling  im  Hause  des  Lehrers.  Der  Unterricht  war  ein  rein  prak- 
tischer, die  Tätigkeit  des  Lehrlings  stieg  von  den  primitivsten  Hand- 
langerarbeiten über  das  Vorbereiten  der  Malgründe  auf  zum  hand- 
werklichen Anteil  an  den  Arbeiten  des  Meisters.  Mancher  Maler  kam 
nie  aut  dieiem  Abbängigkeitsverhiltnit  heraut.  Dat  Zeichnen  nach 
Gipt  wurde  ertt  unter  italienischem  Binflutte  in  Holland  Brauch. 
Giptabgütte  tehen  wir  auf  Dout»  Ottadet,  und  Tielen  anderen  Werk* 
ttattbildenu  In  Leiden  (Stidtitchet  Muteum)  gibt  et  ein  Ueinet  Bild 
Jan  Steent:  der  Zeichner,  Beim  Scheüi  einer  Kene  aeichnet  ein 
junger  Mann  einen  reditt  ▼(«  ihm  ttehendein  Giptkopf.  Dou  hat  sidi 
auf  einem  Brüsseler  Bilde  dargestellt,  wie  er  einen  Gipsstukko  in  sein 
Skizzenbuch  ^^ichnet;  ein  Lämpchen  beleuchtet  malerisch  die  tmtere 
Partie  det  Sngelknabent.  Umgeben  von  Abgüssen  nach  antiken  Kuntt- 
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wtrkea  aeigt  denielbeii  Mettter  «uch  dat  DiMdamr  Bild  des;  „Malen 
in  teiner  Werkitott**. 

Die  einsame  Arbeitsasene  belebt  sieh  mit  dem  Auftreten  des 
Modelles.  Bat  Ostada  dam  tandsctiafter  dürfen  wir  es  nicht  erwarten, 
wohl  aber  bei  den  Portrilisten  und  den  Pigufannalam.  Aert  de 
Gelder  portctiiacte  sich  vor  der  Staffelei  mit  seinem  ihm  an  einem 
Tische  gegenübersitzenden  Modelle,  einer  kostbar  gekleideten  alten  Frau, 
die  eine  Orange  h&lt  (Frankfurt  a.  M.,  Städelsches  Institut).  Vor  der 
leeren  Atelierwand  sitzt  le  Nein  (München,  Pinakothek)  und  malt  das 
Brustbild  einer  rundlichen  Schönheit  rechts  von  ihm.  Auch  Vermeers 
bekanntes  Selbstbildnis  von  hinten  (Wien,  Samnnlung  Czernin)  gehört 
hierher.  Mit  außerordentlichem  Geschmack  ist  sein  Atelier  eingerichtet, 
ein  Luxusraum  gegenüber  der  Malhöhle  Ostades.  Saubere  Fliesen  auf 
dem  Boden,  von  den  Deckenbalken  hängt  em  schöner  Kronleuchter 
herab,  statt  des  Hundegerippes  m  der  Bauernstube,  die  sich  Ostade 
cur  Werkstatt  eingerichtet  hat  Ein  Gobelin  belebt  farbig  die  graue 
Wand,  kurz  alles  atmet  den  nnfehltar  sicheren  Geschmack  und  den 
wohligen  BinUang  von  Formen  vnd  Farben,  Raum  und  Licht,  dar 
die  Scliftpfüngen  das  Delfter  Maisteis  au  so  b^lflckenden  macht. 

Bei  der  Arbeit  an  einer  Wirtshaussaene  hat  sich  Ryckart  III. 
(Paris,  Louvra)  darfsstattt.  Das  Modall  hilt  dia  hollindische  Ton- 
pfeife in  der  einen,  den  Bierkmg  in  der  andacon  Hand.  Sdifiler  sind 
an  der  Staffelei  und  beim  Parbenfeiben  beschftftigt,  —  auch  daa 
Haustier,  die  Katze  fehlt  nicht 

Da  das  Modellsitzen  langweilig  ist  —  es  sei  denn,  der  Maler  wäre 
ein  gewandter  Causeur  —  und  das  stumme  Vorsichhinbrüten,  sowie 
das  feierlich  stimmende  Bewußtsein  gemalt  zu  werden,  die  Züge  starr 
und  ausdruckslos  machen,  sorgen  die  Künstler  für  Unterhaltung. 
Das  alte  schon  von  Leonardo  klug  verwandte  Aufheiterungsmittel  der 
Musik  wird  in  Anspruch  genommen  und  belebt  Modell  und  Maler. 
Dazu  gesellen  sich,  gleich  neugierig  auf  das  Benehmen  des  Modelles 
wie  auf  die  Fortschritte  des  Bildes  —  die  Atelierbesucher,  dem  einen 
Maler  als  StOrenfrieda  verhafit  — ,  ich  arinnare  an  die  Klage  Mma. 
Rteamiars  Aber  G^rards  Grobheit  —  dem  anderen  erwflnsdit^  weil  sie 
ihm  die  Unterhaltung  des  Modellas  abnehman.  Bs  gibt  aahlreicha  Dar- 
stellüngen  solcher  Ateliarbasttcfae.  Das  HhiAbergleiten  des  Doppel- 
portrAts  —  Haler  und  Modell  —  in  die  bdabta  Ganrassaoa,  das  Interesse 
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des  PublOnsnit  fttr  alles,  was  Malar  und  Malerwwkstatt  htifit,  die 
Freude  de»  Betrachten  einen  Blick  hinter  die  Ktifissen  su  tun, 
tichem  dieMin  Vorwurf  heute  noch  eine  groBe  Beliebtheit.  Bin  B^- 
ipiel:  Sieben  Personen  sind  im  Atelier  Craesbeecks  ▼ersammelt  (Paris, 
Louvre),  dai  ganse  Personal  eines  vielbeschlftigten  Halats.  (Abb.  67). 
Das  Modell,  der  Besuch,  Diener,  die  «nen  ImbiB  bringen,  ein  Kind, 
das  nuieht  und  ein  Herr,  der  sür  Laute  singt.  Das  gleiche  Thema 
ilt  von  Craesbeeck  noch  einmal  in  dem  Bilde  der  Sammluag  Arenberg 
(Brüssel)  aulgenommen;  hier  sitsen  fünf  Männer  um  einen  Tisch,  der 
eine  von  ihnen  macht  Musik,  ein  sechster  steht  rechts.  Derart 
wird  das  Bild  gewesen  sein,  das  Johann  Heinrich  Tischbein,  ge- 
naimt:  ,,der  Neapohtaner"  in  seiner  Selbstbiographie  beschreibt.  Er 
nennt  es  ein  Gemälde  von  Ädriaen  Brouwer.  ,,Es  stellte  diesen  im 
Gefängnis  dar.  Hier  in  dem  Bilde  saB  er  an  einer  Staffelei  und  malte. 
Rubens  besucht  ihn  und  sitzt  neben  ihm  mit  einem  Hündchen  auf 
demSchoB;  van  Dyck  und  Diepenboeck  stehen  hinter  ihm,  Brouwer 
spricht  mit  Zorn  über  seine  Gefangensetzung,  und  Rubens  liebelt 
'mit  einer  ruhigen  Miene.  An  der  TQr  sieht  ein  Italiener  und  musisiert, 
und  ein  Kerl  lingt  dam,  ihm  die  Zeit  im  GcHngnis  au  vertreiben.** 

Berck'Heyde  (Petersburg,  Eremitage)  und  MIeris  (Dresden)  haben 
u.  a.  solche  Besucfasssenen  gemalt  Von  dem  letsten  gibt  es  —  eben- 
falls in  Dresden  —  auch  die  hübsdie  Darsteliung  einer  „Modellpause". 
Das  Modell  —  eme  Dame  —  ist  aufgestanden  und  an  ihr  Bild  heran- 
getreten.  Dem  lächelnden  Maler  teilt  sie  irgendeinen  laienhaften 
Einwand  mit;  im  Hintergrunde  bringt  die  Magd  das  Frühstück.  Mit 
besonderer  Freude  am  Stilleben  präsentiert  Mieris  —  wie  auch  Dou  — 
auf  seinen  Bildern  das  ganze  Atelierinventar:  Gliedermann  und  Globus, 
Baßgeige  und  Totenkopf,  Bucher  und  Malgerät.  Auf  einer  Atelier- 
darstellung ist  das  Stilleben  dieser  Art  ja  sachlich  berechtigt. 

Wie  er  den  geheimen  Wunsch  aller  Laien,  den  Maler  einmal 
beim  Aktmalen  überraschen  zu  dürfen,  zwei  Freunden  erfüllt  hat, 
das  zeigt  ein  Bildchen  Houbrakens  (Amsterdam,  Rijksinuseum). 
Das  nackte  Modell  ist  vom  Rücken  gesehen,  ein  Knie  auf  dem  Stuhl, 
Mater  und  Besucher  sdmmnsefn.  Das  Bildchen  ist  nidit  aUein  inter- 
essant als  Gesinnungsdokument  am  Ausgang  des  17.  Jahrhunderts  — 
gerade  Houbraken  predigt  den  XünsUem  Moral  I  —  sondern  audi  als 
Beleg  für  die  malerische  Arbeit  nach  dem  nadcteni  lebenden  Modelk 
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Damit  kommen  wir  Ton  den  BetuchMsenen  su  den  Sdiulbild- 
**ifft**  Wir  besitsen  swei  lehr  ioteremnte  malenscbe  Anitmcgn 
über  den  WerkitatdMftrieb  in  den  beiden  Bildern  von  Michael  Sweerts 
in  Amsterdam  und  Haarlem.  Auf  dem  ersten  ist  sleicbsam  der  ganze 
Stnfengang  der  Ausbildung  eines  jungen  Malers  in  der  ZeichiHing 
menschlicher  Figuren  dargestellt.  Der  „Knecht**  reibt  Färb«,  zwei 
Knaben  zeichnen  nach  einer  anatomischen  Figur,  ein  Älterer  Lehrling 
nach  dem  nackten  Modell.  Eine  Fülle  von  Gipsabgüssen  He^  herum. 
Auch  das  Haarlemer  Büd  gibt  den  Einblick  in  eine  Schilderkammer*'. 
Um  das  Aktmodell  sitzen  im  Kreise  24  jüngere  Maler,  rechts  stehen 
zwei  Herren  und  sehen  zu. 

Vom  Atelier  Rembrandts  wissen  wir  nur  aus  einer  seiner  Zeich- 
nungen (Paris,  Louvre).  In  einem  hohen  und  tiefen  Räume  porträ- 
tieren zwei  Schüler  eine  zwischen  ihnen  sitzende  Frau;  ein  dritter 
Künstler  —  der  Meister?  —  sieht  auf  die  Leinenwand  des  einen,  — 
im  Hintergründe  wartet  ein  nacktes  ModdL  An  der  Wand  linlv 
hingen  Wallen. 

Auch  eine  malerische  Darstellung  des  Großbetriebes  im  Atelier 
des  Rubens  fehlt  leider»  die  literarische  mufi  hier  als  Ersatz  ein« 
q»ringen:  Ein  Leibarzt  des  Königs  von  Dftnemaric,  Otto  Sperling»  be- 
suchte im  Jahre  z6ai  Antwerpen  und  das  Haus  des  Rubens.  Den 
Meister  traf  der  DAne  und  seine  Begleiter  bei  der  Arbeit,  ,,wobei  er 
sich  zugleich  aus  dem  Tacitus  vorlesen  liefi  und  einen  Brief  dik- 
tierte. ..."  „Wir  sahen  dort  auch  einen  großen  Saal,  der  keine 
Fenster  hatte,  sondern  sein  Licht  durch  eine  große  Öffnung  mitten 
in  der  Decke  erhielt.  Da  saßen  viele  junge  Maier,  die  alle  an 
schiedenen  Stücken  malten,  welche  mit  Kreide  von  Herrn  Rubens 
vorgezeichnet  waren  und  auf  denen  er  hier  und  da  einen  Farbenfleck 
angebracht  hatte.  Diese  Bilder  mußten  sie  ganz  m  Farbe  ausfuhren, 
bis  zuletzt  Rubens  selbst  das  Ganze  durch  Striche  und  Farben  zur 
Vollendung  brachte." 

Man  erwartet,  daß  der  enge  Zusammenschluß  der  niederländischen 
Maler  in  Korporationen  auch  eine  Fülle  Ton  Korporationabildern 
entstehen  lassen  würde,  Gruppenportrils  in  der  Art  der  sahireichen 
Regentenstücke.  Mir  ist  nur  eines  bekannt:  die  Syndici  der  St.  Lukas- 
gilde zu  Haarlem  1675,  gemalt  von  J«tt  de  Bray,  gemeinsam  mit 
Dirck  de  Bray»  Jan  Goltngli  und  Jan  de  Jongh  (Amsterdam, 
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RijkMiBitfettiB).  INe  VbcitalMr  der  Gilde  wtam,  und  itaiwn  mn  «nen 
TiMli,  der  Alictte  weift  eiae  BnmaeplalBettie  vor,  einer  edhreibt,  eto 
anderer  «eift  auf  ein  Papier,  der  Diener  —  audi  ein  Maler  —  hilf 
die  ScIdfleeeL 

Das  moderne  Gegenstück  sn  diewn  GildenlMlde  finden  wir  dann 
schlieBHch  in  Lambricha  Gruppenportrit  der  KomiteemitgUeder  der 
Soci6t«  libre  des  Beauz-arts  (BrOseel).  Aus  der  St.  Liikasgikle  ist 
der  Künstlenrerein  geword«?n. 

Wir  versuchten  die  Werkstatt-  und  Atelierbiidnisse  von  den 
Lukasdarstellungen  Rogiers  van  der  Weyden  bis  zur  Schilderung 
des  Schülersaales  im  Paläste  des  Rubens  —  heranzuziehen  als  Belege 
für  die  Eigenart  des  Verkehrs  holländischer  Maler  mit  Modellen  und 
Schülern,  für  das  Außere  der  Werkstatt  und  des  Künstlertriebes  in 
ihr  und  als  Aussagen  über  die  soziale  Selbsteinichätaung  dieser  Künstler. 

Es  sei  erlaubt»  ▼orgreifend  den  niederltodiidien  Arbeitsbildem 
gleicii  die  wenigen  im  flbrigen  Buropa  entstandenen  anzureihen. 

Bine  Welt  trennt  die  Mentnas  des  Velasques  vnn  jeder  andcfen 
DersteUnng  eines  Malers  hei  der  Arbeit  Hier  ist  in  jedem  Sinne 
ein  Ausnahmefdl  gestaltet:  das  Atelier  dn  Zimmer  im  spanischen 
Kftnig^palast,  der  Maler  ein  Schloflmarschall,  Zuschauer  und  Benidi 
eine  Prinsessin  mit  Gefolge,  das  Modell  ein  Herrscherpaar;  das 
glinzendste  bildnerische  Dokument  für  den  intimen  Umgang  eines 
großen  Künstlers  mit  den  Großen  der  Erde.  Tizian  hat  sich  nicht 
gemalt,  wie  Karl  V.  ihm  den  Pinsel  aufhebt,  aber  Velasquez  durfte 
im  Bilde  das  Vertrauen  und  die  Ehre  festhalten,  die  ihm  die  stolzeste 
Königsfamilie  Europas  zuteil  werden  ließ.  Die  Meninas  sind  unter 
diesem  Gesichtspunkte  einer  der  wichtigsten  Belege  für  die  Geschichte  der 
sozialen  Stellung  des  Künstlers.  Go  yas  erwähnte  Selbstdarstellung  im 
Atelier  kommt  nur  als  individuelles  Porträt  in  Betracht.  Frankreich 
bringt  je  ein  Werkstattbild  aus  der  Rokoko-  und  eines  aus  der  Revo- 
luttoossnt.  Allein  in  seinem  Atdier  hat  sich  Boucher  gemalt  (Psris, 
Louvre).  (Abb.  68)«  Man  sieht  dem  jungen  Burschen  den  „prämier 
peintre  du  roi"  noch  nicht  an.  Ein  Tuch  turbanartig  um  den  Kopf 
geschlungen,  im  langen,  von  dem  niedrigen  Stuhl  auf  den  Boden 
herabhlttgenden  Rocke,  die  Beine  weit  von  sich  gestreckt,  sitst  er 
da.  Vot  ihm  eine  Landschaft  Er  hilt  in  der  Arbeit  inne»  um  dnen 
orientiecenden  Blick  in  das  groOe  rechts  stehende  Skisaenbuch  (7)  su 
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wtrfen.  Bin  Gipikopff  «n  der  Erde,  an  der  Wand  Pinsel  und  Palette. 
Ab  MScfaiMeikemmer"  wOrde  der  HoUlnder  die  Darsteiliing  iron 
Davids  Atelier  beseichnen,  die  Cocheran  gemalt  hat  (Paris»  Lourn). 
Zehn  Künstler  sitsen  Itiiks  vor  ihren  Stafieleien  einem  rechts  placierten 
Aktmodell  gegenüber.  Das  Hintergnindfenster  ist  hi  der  unteren 
Hälfte  bis  auf  einen  Spalt  durch  Laden  geschlossen;  oben  sl^t  der 
blaue,  mit  grauen  Wolken  bedeckte  Himmel  herein.  Beleuchtung  imd 
Stimmung  wie  in  einem  Keller  und  charakteristisch  für  Davids  Lehr- 
methode. Das  Atelier  des  Meisters  finden  wir  noch  einmal  —  im 
Mus^e  Carnavalet  —  auf  einer  Zeichnung  von  Cless,  die  eine  Anzahl 
junger  Künstler  beim  Zeichnen  eines  nackten  Modelles  in  der  Pose 
des  Bogenspanners  xetgt.  Der  eitle  Courbet  konnte  es  sich  nicht 
versagen,  ein  Bild  seines  Ateliers  auf  die  Nachwelt  kommen  zu  lassen, 
das  den  unsinnigen  Titel  „Allegorie  reelle"  führte,  von  ihm  selbst 
aber  im  Katalog  seiner  Ausstellung  1855  näher  dahin  bezeichnet 
wwrde:  Intteieiir  de  non  atelier,  d^rminant  une  phase  de  sqit  anndes 
de  ma  vie".  Also  eine  halb  reale»  halb  phantastische  Saeiie.  In  der 
Mitte  des  riesigen  Bildes  sttst  der  Maler.  Er  hat  sich  aber  nicht 
gemalt,  wie  er  wirklich  aussah,  mit  der  Pfeife  und  im  Bauemrock, 
sondern  äegant  gekleidet,  in  flotter  Haltung.  Hinter  ihm  steht  ein 
nadEtes  Modell,  vom  eine  Bettlenn  mit  Kind.  Um  diese  Mittelsaene 
gruppieren  sich  die  Portritscharen  der  Freunde  des  Malers  und  die 
Helden  seiner  Werke:  da  sieht  man  einen  Wilderer,  Ackersleute, 
Arbeiter,  den  Pfarrer  und  den  Totengräber.  Das  ist  der  Mann,  der 
das  Kreuz  der  Ehrenlegion  mit  den  Worten  zurücksandte:  ,,Ich  bin 
nun  50  Jahre  alt  und  habe  stets  als  freier  Mann  gelebt.  Laßt  mich 
auch  mein  Dasein  so  beschließen.  Wenn  ich  tot  bin,  soll  man  sagen 
können:  dieser  Mann  gehörte  kemer  Schule,  keiner  Kirche,  keiner 
Institution,  keiner  Akademie  und  vor  allem  keinem  Regimente  an, 
ausgenommen  dem  der  Freiheit."  Der  Vollständigkeit  halber  möge 
auf  Otto  Doerrs  Atelier  Bonnats  und  der  Marie  Baschkirtschew 
DamenmaldasBe  der  Akademie  Julian  hingewieien  wnden. 

In  Deutschland  macht  das  —  schon  in  mittelalterlichen  Miniaturen 
aufteuchende  —  LukasmotiT  nicht  die  BntvridEelung  sum  Weikstett- 
biUe  durch,  wie  in  den  Niederlanden.  Wilhelm  Pleydenwurffs 
BiM  des  Heiligen,  der  die  Madonna  malt  (Nflmbwg,  Germanisches 
Museum)  ist  wahischeinlich  ein  verkapptes  SetbstbiUnis  —  Nachfolger 
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haX  er  aber  nicbt  fehabt  die  groSen  Meister  ▼efaegen.  In  neuerer 
und  neueiter  Zeit  gibt  ee  netflrlidi  eine  Reihe  Ton  Weiikstettiienen» 
aie  bieten  aber  weniger  kulturgeedüthtliGhee,  eb  tndividiielpeydio- 

logiichee  Interesse.  Da  malt  sich  x.  B.  Justus  Junker  mit  seinem 
Sohne  (Cassel).  Der  Alte  sitst  an  der  Staffelei  und  dreht  eich  nach 
dem  Knaben  um,  der  an  einem  Tisch  unter  dem  Fenster  nach  einer 
Gipsstatuette  zeichnet.  Ganz  holländisch  wird  in  einem  zweiten 
hinteren  Räume  ein  farbereibender  Gehilfe  sichtbar.  Die  Familien- 
Stube  als  Atelier  hat  Chodowiecki  mehrfach  gezeichnet.  Der  großen 
Speckterschen,  schon  die  Grenzen  des  Genrebildes  streifenden  Atelier- 
darstellung  mit  Frau  imd  Kindern  und  den  Altertümern  aus  Hamburgs 
Kirchen  an  den  Wänden  sei  gedacht  und  hingewiesen  auf  das 
lustige  Bild  eines  deutschen  Studios"  in  Rom,  das  F.  Mosbrugger 
(Karlsruhe)  gemalt  hat.  Hier  lebt  das  holl&ndische  Werkstattbild 
wieder  auf,  aber  nicht  ab  Wiridichkeit,  sondern  als  Theater.  Der 
junge  blondhaarige  Haler  in  der  Bikbnitle  hat  eine  niederiandieche 
Siene  geüellt:  ein  Kerl  nüt  tenger  hdllndiMher  Pfeife  sitst  im  Stuhl, 
ein  zweiter  lauft  ihn.  Ringihcnun  in  der  Tracht  aus  dem  Anfang  des 
vergangenen  Jahrhunderts  Freunde  und  Bemfsgenossen  des  Künstlers, 
der  eine  raucht^  der  «weite  trinkt,  der  dritte  spielt  Guitarre,  ein  vierter 
bringt  seinem  Hündchen  KunststfidEe  bei,  dazu  das  übliche  Atelier- 
inventar: Skizzen  und  Karikaturen  an  den  W&nden,  Chiantiflaschen, 
Gipse,  Schädel  usw.  So  denkt  man  sich  das  Leben  der  jung»  deut- 
schen Künstler  in  Rom,  romantisch- studentenhaft,  wie  es  uns  in 
literarischer  Form  zahlreiche  Malerbiographien  schildern.  Hier  schließen 
sich  dann  an:  Dannhausers  Schule  rat  eher  und  das  bekannte  von 
Carl  Werner,  Ludwig  Passini,  Anton  Romado,  Heinrich  Stahl 
gemeinsam  gemalte:  , .Maleratelier  in  Venedig".  Das  Leben  und 
Lernen  auf  der  Berliner  Akademie  hat  1700  August  in  Terwesten 
in  einer  Reihe  kleiner  Zeichnungen  geschildert,  auf  denen  von  der 
Vorschule  an  über  das  Zeichnen  nach  der  Natur  und  nach  dem 
Skelett  Mnweg  bis  «1  ehier  Sitnmg  des  ProfessofcnkeUeghuns  der 
ganae  Lehrbetrieb'  dargffrtellt  wird.  HundertunddreiBig  Jahre  spAter 
wurde  unter  der  Leitung  Pohlkes  ein  Aquarell  des  Berliner  Zeichen- 
saales angefertigt 

Die  Entwtckelung  der  sozialen  Geltung  und  Selbeteinschitzung 
des  Künstlers  konnte  an  der  Hand  eines  reichen  Blldermateriales  und 
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mit  Hill«  Itterwltchar  BrfiiisuafMi  in  «ton  Niedarlanden  und  ItaUcn 
glrichiMn  Sdisüt  fOr  Schritt  vcffolgt  werden.  Trots  der  ttofgelMn- 
den  Verechiedenhtit  in  d«r  dfienHicheii  Stdliing  dm  Kttnetkn  hier 
wie  dort  war  die  Kumt  doch  aeatiieilif  in  beiden  Lindem  die 

Angelegenheit  eines  ganzen  Volkee.  Bin  ungeheurer  Bedarf  lieft 
eine  beiqiieUoie  Fülle  von  Kunstwerken  entstehen,  führte  zahlreiche 
Begabungen  in  den  Kimstbetrieb  und  verhalf  dem  Künstlerstand 

mindestens  zur  Volkstiimüchkeit.  Dadurch,  daß  aber  nicht  nur  ver- 
einzelte kunstliebende  und  kultivierte  Persönlichkeiten,  sondern  in 
den  Niederlanden  das  ganze  Bürgertum  den  Künstler  brauchen,  ziehen 
sie  ihn  aus  seiner  handwerklichen  Weltabgeschiedenheit  hervor  und 
immer  mehr  in  die  Kreise  der  gebildeten  Gesellschaft  hinein.  Die 
allgemeine  Sanktionierung  des  Künstlers  als  eines  Mitgliedes  der  oberen 
Stinde,  wie  sie  eine  Leistung  der  Renaissance  in  Italien  ist,  breitete 
eich  über  gus  Buropa  aus;  achneller  fand  der  neue  Beg;rifi  des 
Kflnstlertumet  in  den  romanischen  als  in  den  genneniecfaen  Lindem 
Boden. 

Die  DartteOonc  dieier  Bniwickelungen  lunn  sich  weientlicfa  kOner 
iaesen,  eis  et  bei  der  Brftrteruog  der  Verhiltniaee  in  Italien  und  in 
den  Niedertanden  müclich  war.  Das  Salhetbildnismaterial  aufierlialb 

jener  beiden  Linder  ist  relativ  spärlich,  amdflcltlgtten  aber  in  Deutsch- 
land. Hier  wurde  der  Künstler  am  spitesten  innerlich  wie  äußerlich 
frei,  und  hier  lenkte  die  Reformation  mit  ihrer  Konsentration  aller 
geistigen  Interessen  des  Menschen  auf  seine  Innenwelt  den  Blick  des 
Volkes  von  der  Entwickelung  seiner  äußeren  Erscheinung  ab.  Die 
Emkehr  in  sich  selbst  bringt  notwendig  auch  eine  Abkehr  von  sich 
selbst  mit  sich,  und  die  Aufrufung  der  Tugenden  der  Demut,  der 
Herzensfreiheit  ist  einer  Entfaltung  des  nach  außen  in  die  Welt  ge- 
richteten Selbstgefühles  nicht  günstig.  Verdankt  die  italienische  Bild- 
nismalerei ihre  Blüte  zum  groBen  Teile  der  Ruhmsucht  des  Volkes, 
so  ist  unser  altes  Erbübel  des  schwachausgebildeten  Selbst-  und  Na- 
ttonalbewufitseins  mit  sdiuld  an  dem  Pehlen  einer  wirklichen  Bildnis« 
kunst  in  Deutschland. 

Der  Deutsche  ist  noch  heute  ein  unreprisentativer  Mensch,  und 
die  deutsche  Portritmalerei  trigt  mehr  einen  famihiien  als  ehien 
dfientlichen  Charakter,  das  Porträt  efscheint  eher  als  eine  gewisser* 
mafien  ethische  und  handwerkliche,  als  eine  politisdie  und  isthetisdie 
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Au^be,  Min  Zweck  itt:  ein  Erinnenwigittflck  für  die  Pemilie,  nicht 
ein  Schau-  und  Schmuckwerk  für  die  Öffentlichkeit  zu  sein. 

Der  frühmittelalterücfae  Künstler  befindet  sieht  wenn  er  einer 
klösterlichen  Malschule  angehört,  in  ToUkommener  sozialer  Isoliert- 
heit. Auch  die  Hofkünstler  waren  Geistliche,  die  zu  Gottes  Ehre 
und  ohne  Bezahlung  arbeiteten.  Die  Selbstbildnisse  des  Wandel- 
garius  und  Kipand  zeigen  außer  Rassen-  und  Standesmerkmalen 
nur  ein  individuelles:  die  Bartlosigkeit.  Das  Vorhandensein  dieser 
Selbstdarstellungen  —  so  primitiv  Sie  uns  auch  erscheinen  mögen  — 
spricht  doch  dafür,  daß  ihre  Schöpfer  das  Bewußtsein  hatten,  unter 
ihresgleichen  durch  ihre  zeichnerischen  Fähigkeiten  hervorzustehen 
und  daB  sie  ihre  Autortchaft  auf  bildnerische  Weise,  wenn  auch 
mit  unzulänglichen  Kriften,  su  dokunentiecen  bestrebt  waren.  Die 
Situatioa  auf  diesen  ittfin^hit^hitn  frirlhtthildnittirn  in  inittftla1ttr1iffhit*i 
—  deutMhen  und  auBerdeutschen  —  Miniaturen  ist  meistens  die  der 
Obenreichunf  des  ETsngdian  an  den  Sdmtdieilicen,  einen  Bischof 
oder  den  König,  oder  die  der  Ldktflre  des  Schreibers  in  seinem 
Boche. 

Im  14.  und  15.  Jahrhundert  ist  der  deutsche  Künstler  ein  Hand* 
werker  im  engsten  Verstände  und  er  führt  das  Leben  eines  aolchen* 
Das  Gefühl,  etwas  Individuelles  zu  leisten,  trat  ganz  zurück  hinter 
dem  korrekten  Machen  einer  bestellten  Arbeit»  denn  nur  um  solche 
handelt  es  sich  überhaupt. 

Die  Aufnahme  in  den  Innungsbetrieb  hing  weniger  von  künstle- 
rischen als  von  bürgerlichen  Qualitäten  des  Bewerbers  ab:  nur  ehelich 
Geborene  fanden  Zutritt  —  einem  Leonardo  und  Giorgione  wäre 
also  der  Lehrgang  einer  deutschen  Malerzunft  versagt  geblieben.  Die 
Ausbildung  war  streng  geregelt.  Nach  mehrjähriger,  rein  praktisch* 
empirischer  Lebrseit  kamen  die  Gesellen-  und  Wanderjahre.  ZurOck^ 
gekehrt,  erwsrb  der  junge  Maler  das  Bürgerrecht,  lieferte  sein  Ifeister* 
Stück,  heiratete  und  trat  als  Mdster  in  die  Zunft  dn;  die  hddute 
Ehre,  die  ihm  auteil  werden  konnte,  war  die  des  Zunftmeisters.  DaB 
Xänstlersignaturen  und  Selbstbildnisse  fehlen,  ist  eine  natflrliche 
Be^tefscheinnng  dieses  durchaus  unpersönlichen  Kunstbetriebes. 
Damit  ist  noch  nicht  gesagt,  daß  die  Maler  ihren  Kopf  nicht  irgend- 
einer Bildgestalt  einmal  liehen,  aber  diese  Selbstbildnisse  sind  so  ver- 
kappt, dad  sie      ihr  Vorhandensein  vorausgesetst      mir  für  den 
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Kflnsfler  idbft  und  Tidkicht  für  einen  mUcrengsten  Freundeskreis 
«datitftan.  Erst  Holbein  d.  A.,  stets  ▼oller  Giw  nsdi  dem  indM- 
duelten  AusdnidESiEopf,  besitst  genügend  Selbst-  und  Pmiliengefflhl, 
um  sich  mit  seinen  Söhnen  Ambrorius  und  Johannes  in  der  Assistens 
suf  dem  Bilde  der  Bssimm  des  heiligen  Paulus  (Augsburg)  difsusteUen, 
Der  Sohn  Hans  führte  dann  nidit  nur  den  Ruhm  des  Hauses,  sondern 
die  Vorstellung  des  deutschen  Künstlers  überhaupt  mit  einem  Male 
mächtig  in  die  Hdhe.  Die  glückliche  Verbindtuig  des  Baseler  Malers 
i|iit  dem  im  internationalen  Verkehre  stehenden  Erasmus  zog  ihn 
aus  der  Enge  und  Ärmlichkeit  der  heimischen  Verhältnisse  hinaus 
und  hinüber  nach  England.  Dort  trat  Holbein  in  eine  andere  Welt. 
Aus  dem  Maler  der  deutschen  Kaufleute  wurde  er  der  Porträtist  der 
Gelehrten  und  der  hohen  Geistlichkeit,  schließlich  des  Adels  und  der 
königlichen  Familie.  Der  „königliche  Maler"  wird  mit  geheimen 
Missionen  ins  Ausland  wiederholt  betraut  und  verbindet  —  ein 
Nachfolger  Jan  van  Eycks  und  ein  Vorläufer  des  Rubens  — 
die  malerische  mit  der  diplomatischen  Tätigkeit.  Als  er  dann  sich 
einmal  in  dar  Heimat  zeigt,  starren  die  Baseler  den  großen  Herrn  an: 
»»Da  er  aus  England  wieder  gen  Basel  auf  eine  Zeit  kam,  war  er  in 
Seiden  und  Samt  bddeidet,  da  er  Tormals  muBte  Wehl  am  Zapfen 
kaufend*  Von  der  Ausdrucksbedeutung  dtf  Selbstbildnisse  dieses 
Mannes  wurde  berdts  gesprodien.  Hier  interessiert,  dafi  sie  gedacht 
waren,  um  als  Geschenke  an  Gönner  und  Freunde  verschickt  au  werden. 
Das  bestimmte  den  Maßstab  —  und  das  spricht  von  dem  Ansehen,  das 
Holbein  in  England  und  im  Auslande  genoA,  Er  malte  sich  nicht 
ru  Selbststudienzwecken,  schwerlich  auch,  um  ein  Bedürfnis  nach 
Selbsterkenntnis  zu  befriedigen,  sondern  um  den  Leuten  draußen  in 
der  Welt  zu  zeigen,  wie  der  Maler  des  englischen  Königs  aussah. 

Die  Verbindung  der  Kunstler  mit  fürstlichen  Gönnern  kennzeichnet 
in  Deutschland  den  Wandel,  der  sich  in  der  sozialen  Geltung  des 
Künstlerstandes  vollzieht.  Dürer  arbeitet  für  Kaiser  Maximilian,  Lukas 
Cranach  beherbergt  den  verbannten  Christian  von  Dänemark  und 
begleitet  seinen  Kiurfürsten  in  die  Gefangenschaft.  Nun  tun  sich 
auch  bürgerliche,  ehremroUe  Amter  den  KQnstlem  auf,  der  Zunft- 
meist«'  beseiduete  nidit  mehr  die  Groiae  alles  social  Erreichbaren: 
Cranach  wurde  geadelt  und  war  Bürgermeister,  Dürer,  Altdorf  er, 
Baidung  Grien  wurden  Ratsherren. 
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Sehen  wir  tu»  Cranacht  Köpf  an  (Plorew,  Uliiii«i).  (Abb.  69). 
So  wenig  wie  bei  Öftrer  igt  des  Makrtum  durch  irgendwelches  Beiwetk 
gekennseichnet,  die  Hinde  helfen  aicfati»  auch  keine  Blume,  ndt  dar 
nun  sich  diese  harte  und  hftlsenie  Brseheinung  auch  ketiai  YOfstellen 
kenn.  Bin  kursgeschorener  deutscher  Brntkopf  mit  gepflegtem  langen 
Schnurr-  und  Vollbart.  Vom  Künstler  hat  der  Mann  gar  nichts  an 
sich,  eher  sieht  er  aus  wie  ein  pensionierter  Oberförster,  jedenlalls 
wie  ein  Mensch  in  durchaus  soliden  bürgerlichen  Verhältnissen»  der 
weiB,  daß  er  sich  aus  bewegter  Jugend  als  Buchdrucker,  Maler,  Apo- 
theker zum  Icurfürstlichen  Hofmaler  emporgearbeitet  hat.  Das  pro- 
testantische Bewußtsein,  und  das  stolze  Vertrauen  auf  die  reforma- 
torische  Sache  spricht  auch  aus  emem  der  wenigen  veröffentlichten 
Briefe  des  Lutherfreundes.  An  den  Herzog  Älbrecht  I.  von  Preußen 
schreibt  er:  „Gnädigster  Herr,  ich  kann  Euren  Gnaden  nicht  vorent- 
halten, daß  wir  unsres  lieben  Fürsten  sollen  beraubt  sein.  Er  ist 
von  Jugend  an  ein  wahrhafter  Fürst  gewesen.  Gott  wird  ihm  wieder 
aus  dem  Gefingnis  helfen,  denn  der  Kaiser  untersteht  sich»  das  Papst» 
tum  wieder  aufsurichten.  Das  wird  Gott  nit  leiden  und  Gott  wird 
sein  heiliges  Wort  vor  den  T jrennen  erhalten  ...  es  ist  ein  Sfiricli- 
wort,  wenn  man  die  Saiten  su  hoch  spannt^  so  bricht  sie.  Nun  wird 
sie  Gott  brsdien,  denn  man  greift  ihm  seine  Gnad'  und  Bhr*  an.*' 

Wie  den  deutschen  Bildem  gleichseitigen  italienischen  gegenüber 
das  Leichte,  Gdfiste  und  Gro&üg^^e  fehlt,  so  zeigen  sich  ähnliche 
Stthtifierensen  euch  in  den  Malerbriefen  diesseits  und  jenseits  der 
Alpen.  Wie  ringt  Dürer  mit  dem  Wort,  wie  sucht  er  nach  einer 
sprachlichen  Ausdriicksmöglichkeit  für  das  Empfundene  und  wie 
schleppte  er  nach  Italien  das  Kleinliche  und  Ungewandte  des  deutschen 
Reichsstädters  mit  sich.  Diese  Reisen  —  mag  es  sich  um  die  Wander- 
schalt  des  Gesellen  handeln  oder  um  die  Geschäftsreisen  des  fertigen 
Künstlers  mit  Bildern  und  graphischen  Blättern  —  sind  es  nun  aber, 
die  den  Horizont  der  Maler  erweitem.  Erst  im  Auslande  empfand 
man  den  Unterschied  in  der  gesellschaftlichen  und  wirtschaftlichen 
Lage  des  Künstlers  hier  und  in  der  Hehnat.  Den  prägnantesten  Aus* 
druck  hat  dieses  Gefühl:  in  Italien  als  ein  Mensch  höherer  Ordnung 
angesehen  su  werden«  für  immer  in  Dürers  Worten  gefunden:  «»O 
wie  wird  mich  nech  der  Sonnen  frieren.  Hier  bin  ich  eüi  Harr, 
deheim  ein  Sehmaretsert" 
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Im  Bewufilidsi  der  SelbitwitindKchfceH  dieser  TatMche  edueibt 
Dllrer  an  letnca  Ffeund  Pirfcheiitier:  »Wenn  Ihr  daheim  to  liocli 
geachtet  seid,  werdet  Ihr  mit  einem  armen  Haler  nimmer  auf  der 
Game  au  reden  wagen,  daa  wlre  ja  eine  groie  Schande  für  Buch, 
con  poltrone  di  pittoce." 

In  Venedig  hatten  der  Doge  und  der  Patriarch  Ton  Aquileja 
Dürers  Werkstatt  besucht,  und  mit  rührendem  Erstaunen  über  diese 
Ehre  berichtete  er  nach  der  Heimat;  seine  Geschäftsreise  nach  den 
Niederlanden  wurde  ein  Triumphzug:  ,,als  führte  man  einen  großen 
Herrn".  Die  äußere  Veranlassung  zu  dieser  Fahrt  hatte  sich  aus 
Dürers  Geschäftsverbmdung  mit  dem  Kaiser  Maximilian  ergeben; 
nun,  da  dieser  tot  war,  galt  es,  vom  Nachfolger  Karl  V.  die  Bestäti- 
gung der  Leibrente  zu  erwirken,  nebenher  gingen  Tausch  und  Absatz 
von  Hokschnitten  und  Kupferstichen.  Von  allen  Seiten  wird  er 
ehrenvoll  bewillkommnet,  von  den  Künstlem,  wie  von  den  groBen 
Handelsherren  mid  den  Vertretern  der  Regierung  und  mit  Beilagen 
▼erweilt  er  in  den  Schilderungen  der  Shrenp  die  ihm  auteil  werden. 

In  Dürera  Nürnberg  gründete  1660  Sandrart  seine  Tentache 
Akademie.  Frei  wurden  die  Künstler  deutscher  Sprache  aber  erst 
im  zS.  Jahrhundert»  als  auf  Anregung  von  Antwerpen  her  die  Kaiserin 
Maria  Theresia  die  Künstler  als  yon  jedem  Gildenswai^  befreit  und 
die  Ausübung  der  Kunst  mit  dem  Adelsstande  vereinbar  erklärte, 
übrigens  wehrten  sich  in  Wien  und  Paris  die  Malersünfte  erbittert 
gegen  die  Errichtung  der  Akademien  von  Staatswegen.  Der  adelige 
Sandrart  hatte  die  Sanktionierung  seines  Berufes  anti7ipiert,  sein 
Verdienst  liegt  darin,  in  seiner  kosmopolitisch  durchgebildeten  Per- 
sönlichkeit das  Ansehen  des  deutschen  Künstlertumes  aufrecht  er- 
halten und  m  dem  durch  den  dreißigjährigen  Krieg  verwüsteten 
kulturellen  Leben  Deutschlands  die  soziale  Stellung  des  Kunst- 
lers deutlich  bezeichnet  zu  haben.  Erst  durch  die  Gründung  von 
Akademien,  die  jetzt  rasch  aufeinander  folgten  und  durch  die  Einord- 
nung der  Künstler  unter  die  Staatsbeamten  IBate  sich  der  deutsche 
Künstlerstand  endgültig  vom  Handwerk  los.  Nun  begann  der  Künstler 
auch  als  Mensch  im  Leben  und  in  der  Literatur  eine  Rolle  au  spielen, 
der  moderne  Begriff  des  Künstlers  bildete  sich  aus. 

Graffs  Selbstbildnisse  aeigen  diese  neue  gutbürgerliche  Erschei- 
nung des  Künatlefs.  (Abb.  70  ii.  71). 
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Hof  Mth  war  aelMMi  tot,  alt  du  VocInndwmiB  tinet  cnclischen 
KfttHllflrtnflwi  m  der  Gffindmif  dsr  liWiilaim  Akadsiiiie  17^9  wiiiHft 


Anidnick  fand.    Vor  Hogarth  hatte  der  Hof  daa  Zantmm  alkr 

fCanstbestrebungen  gebildet.  Den  Bedarf  aadl  gfoBer  Ktinst  deckten 
.  die  Ausländer :  Niederlinder  und  Italiener.  Es  gab  wohl  einheimi- 
sche Maler,  aber  sie  traten  in  jeder  Hinsicht  aurück  hinter  die 
Fremden,  die  in  England  als  Hofmaler  von  Beruf  sich  niederließen  oder 
auf  kur?e  Zeit  für  bestimmte  Aufgaben  berufen  wurden.  Die  Ahnen 
der  großen  englischen  Porträtkunst  waren  keine  Engländer,  Holbein, 
Dyck,  Mor,  Kneller,  Lely,  Jost  van  Cleve,  Honthorst, 
Miereveit  u.  a.  m.  kamen  vom  Festlande  und  befriedigten  das 
hofische  Biidnisbedurfnis.  Nach  der  Revolution  um  die  Mitte  des 
17.  Jahrhunderts  b^eutete  der  Hof  weder  in  politischen  noch  in 
kOnstejadieii  Dingen  mehr  die  dominaerende  Stelle.  England  war 
ein  demokratiachea  Land  geworden  und  die  gft^ftV*  fanden  ihre 
Auftraggeber  im  gebildeten  Bürgerstende.  Ein  wachsendes  nattonaifs 
Selbfibewttttaein  achuf  ein  cfhAhtea  Verlangen  nach  Bildniwen,  dem 
eine  Fülle  von  Portritmalem  in  Stadt  und  Land  genügen  muBten. 

Blie  noch  die  Reiha  der  grofien  Bildnimaler  mit  dem  ersten 
Akademlepriaidenten  Reynolds  an  der  S|Mtse  auftrat,  hatte  Mogarth 
eine  umfassende  Tätigkeit  als  Porträtist  und  Sittenschllderer,  als  Maler 
und  Zeichner  entfaltet  und  den  Grundatein  zu  einer  über  Englands 
Grenzen  hinausgehenden  Anerkennung  einer  spezifisch  englischen  Kunst 
gelegt.  Aber  nicht  nur  mit  dem  Pinsel,  auch  mit  der  Farbe  eroberte 
Hogarth  sich  \in6  in  sich  dem  englischen  Maler  einen  Platz  in  der 
künstlerischen  Welt  Europas:  er  schrieb  seine  weitverbreitete  und  viel 
ausgeschriebene  ,,Analysis  of  bcauty",  auch  in  seinen  literarischen 
Interessen  und  theoretischen  Bemühungen  ein  Vorganger  des  Reynolds. 
Seine  Selbstbildnisse  zeigen  mit  merkwürdig  deutlicher  Anschaulichkeit 
die  beiden  Begabungs-  und  Temperamentsseiten  des  Mannes.  Nur 
Maler  sitzt  er  auf  dem  einen  (London,  Portrait  Gallery)  vor  der  Staffelei, 
mit  der  Palette  und  dem  angelegten  Bilde  gans  beschäftigt.  (Abb.  72). 
Er  iit  vertieft  in  die  Arbeit  mid  wirft  keinen  Blick  auf  den  Beachauer. 
Keinerlei  Beiwerk  lenkt  den  Bück  von  dem  praktisch  schaffenden 
Maler  ab  oder  auf  irgend  eine  Nebenbeschäftigung  hin«  Das  sweite 
Selbstbildnis  (London«  National  GaUery)  seigt,  wie  er  sein  wollte, 
was  er  von  sich  hielt  und  worauf  er  Wert  legte.  Aus  einem  gemaltan 
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Owl  sieht  dai  bieite  ruhige  Gesicht  hervor,  der  Ausdrucfc  •  seigt 
schlichtes  Selbstgefühl;  vor  diesem  Bilde  im  Bild  sitst  rechts  eine 
Bulldogge,  der  Urahn  des  satirischen  Vidis,  das  der  Simplicissimus 
sich  snm  Zeichen  erwihlt  hat.  Ist  der  Hund  wirklich  als  Symtx»! 
der  Bissii^t  der  Werke  seines  Herrn  gemeint?  Uan  würde  ihn 
fUr  eine  harmlose  Zugabe,  für  die  notwendige  Begleitersdieinung 
eines  hundellebenden  Engländers  halten,  wenn  ihm  nicht  auf  der 
anderen  Seite  die  Palette  des  BAalers Isorrespondierte,  auf  derHogarths 
berühmte  line  of  beauty  and  grace  zu  sehen  ist,  die  Schriften  des 
ihm  geistesverwandten  Jonathan  Swift  liegen  daneben.  Trotz  aller 
Grundverschiedeiiheit  schließt  sich  an  dieses  Bild  tmmittelbar  das 
Selbstporträt  des  Reyi^olds  an,  auf  dem  der  Kopf  Michelang^elos 
die  Hogarthsche  Dogge,  ein  Exemplar  der  Discourses  die  Bucher 
Swifts  vertreten.  Als  achtzehn  Jahre  nach  Hogarths  Tode  Johann 
Heinrich  Tischbein  I.  sein  Selbstbildnis  malte  (Cassel,  Gallerie), 
legte  er  neben  sich  Sulzers  „Theorie  der  schönen  Künste". 

Der  englische  Blaler  hat  —  nicht  immer  zum  Heile  seiner  Kunst 
—  von  Hogarth  an,  bis  an  Blake  und  Watts  nie  die  intime  Ver* 
bindung  mit  der  literarischen  Welt  verloren,  —  und  er  war  stets 
stols  darauf.  Reynolds  Bemühen  als  Akademieprisident  ging  auf 
die  soadale  Hebung  des  Künstlers  durch  bewuAte  Arbeit  an  ihrer 
theoretischen  und  praktischen  Bildung. 

Stdit  man  die  französischen  Selbstbildnisse  des  17.  Jahr- 
hunderts durch,  SO  fällt  auf  den  ersten  Blick  die  Gleichm&fiigkeit  auf, 
mit  der  sich  das  gan^  Geschlecht  der  Maler  LudwigsXIV.  gemalt  hat. 
Abseits  stehen  Poussin,  der  kein  Bildnismaler  war,  und  sich  fern  vom 
Hofe  hielt  und  Philippe  de  Champaigne,  der  Vlame,  aus  dessen 
ernsten  Bildnissen  man  den  Geist  von  Port  Royal  zu  spuren  glaubt, 
dem  er  nahe  stand.  Die  Vertreter  der  Academie  royale  von  Mignard 
bis  Rigaud  stellen  zugleich  in  ihrer  Gesamtheit  emen  Standestypus 
dar:  den  höfischen  Maler.  Frankreichs  Kunstler  tum  hatte  vonFouquet, 
der  in  Rom  gewesen  war,  an,  unter  italienischem  Einflüsse  gestanden. 
Französische  Maler,  wie  SimontVouet,  aus  dessen  Schule  die  ge- 
nannten Porträtisten  Ludwigs  XJV.  henrorgingen,  Bourguignon, 
dessen  schdnes  Selbstbildnis  in  den  Ufiizien  hängt,  u.  a.  m.  holten 
ihre  künstlerische  Bildung  und  Anschauung  aus  Italien.  Leonardo 
starb  hl  Diensten  Prans  L,  und  entscheidend  für  die  sosiale  Geltung 
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des  Kftnsfien  in  Fnuikreicfa  wurde  die  Reise  Berninit  an  den 
Periier  Hof.  In  der  Person  dieses  gefeierten  und  vielbefehrten 
Mennes  sog  Ludwig  ZIV.  den  Vertreter  der  itaHeniechen  Künstkr- 

aristokratie  herüber.  Des  Stendesgefühl  der  Künstler  ging  mächtig 
in  die  Hölie,  sie  wollten  in  erster  Linie  Kavaliere  und  Hofleute  sein 
—  und  so  ausiehen  wie  der  erste  Edelmann  in  Frankreich. 

Kennt  man  ein  Bild,  so  kennt  man  alle.  Rigauds  pompöses 
Selbstbildnis  (Florenz,  Uffizien)  mag  die  Mignard,  le  Brun,  Coypel, 
Largilliere,  le  Sueur  vertreten.  (Abb.  73).  Es  ist  stets  die  gleiche 
selbstbewuüte  Haltung,  der  etwas  hochmütige  Blick.  Ob  sie  sich  mit  oder 
ohne  Malger&t  malen,  ihre  Gesichter  tragen  nie  den  Ausdruck  eines 
Arbeitenden,  sondern  eine  für  Öffentlichkeit  und  alle  Zukunft  be- 
rechnete Zurschaustellung  der  eigenen  Bedeutsamkeit.  Bei  einer  aristo- 
kratischen Beschäftigung:  auf  der  Jagd  malte  sich  Desportes  (Paris, 
Loovre),  dos  Gewebf  in  »eilten  Hund  und  mit  seinen  Hunden 
^lielend;  der  Kflnstler  nehm  «m  Leben  des  Bdelmennes  ttil.  Vitien 
bimudit  eiiiBer  der  Inqwratornuniene  eine  Isnfe  Imclirift,  um  seinen 
Ruhm  und  Wert  dem  Betrachter  mttsuteilen. 

Des  18.  Jahrhundert  emansigüert  die  künstleriache  Indtridualitit» 
eine  POUe  von  Peradnlichkeiten  tritt  uns  in  den  Selbitbildnissen  wieder 
entgegen:  die  älteren,  wie  Watteau  und  Pesne  und  von  den  jüngeren 
s.  B.  Fragonard,  La  Tour  und  Liotard,  Bewußt  das  Menschliche 
und  Intime  herauskehrend  stellen  sich  Greuseund  Chardin  dar.  (Abb.  74 
w.  75).  Der  erste  mit  nervös  hochgezogenen  Augenbrauen  und  leicht 
vorgestrecktem  Kinn,  garu:  Geist  und  Eleganz,  der  zweite  wie  der  alte 
Reynolds  mit  der  großen  Brille.  Das  Bürgerlich-Häusliche  seiner 
Themata  sollte  auch  in  der  Selbstschilderung  zum  Ausdruck  kommen. 

Die  moderne  französische  Porträtmalerei  wurde  von  David  und 
Ingres  geschaffen,  und  die  Selbstbildnisse  dieser  Mäimer  geben  die  Aus- 
bildung des  modernen  Menschen  und  Künstlers  mit  einer  Deutlich- 
keit» die  jedes  konunentierende  Wort  überflüssig  macht*  (Abb.  76  u.  77). 

Der  Kflnstier  unserer  Tage  vertritt  einen  Beruf  wie  andere  mehr« 
Br  stdlt  sich  als  sosial  gleichberechtigte  Bncheinung  neben  jeden  gebil- 
deten Menschen,  und  auch  in  seiner  Aufierlichk^t  unterscheidet  er  sich 
nicht  mehr  vom  Typus  des  höheren  Bürgertums.  Noch  Delacroix  und 
Turner  haben  etwas  Romantisches  im  Atiasehen,  Kflnstlerkfipfe,  wie 
in  Deutschtand  der  junge  Feuer bach  und  Boecklin.  (Abb.  78  u.  79). 
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(Floreni.  UHlrien)  (Phot.  G.  Bfojri) 
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Jean  Baptiste  Chardin:  Selbstbildnis  75 

(Pari*.  Louvrc) 


Jean  Auguste  Ingres:  Selbstbildnis 


(Florenz,  UflUien) 


(Phot.  Atinari) 
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Sie  sind  die  letzten.  Graf  Kalkreuth  gibt  in  seinem  an  Größe  der 
twulfriifftHm  IWrtfWfliwg  und  BnMl  dif  ^ftttanfftitmng  impooitrtndMi 
BigviibiUnis  (Hambuif ,  KnnsUialle)  mdir  den  GdehrtMi,  Trfibner  in 
den  Selbttportritt  aus  der  EinjIhrigennZeit  mehr  den  Soldaten,  der  im 
deutschen  Manne  steckt.  Andere  sind  auch  nach  ihrer  Nationalität 
nicht  mehr  bestimmbar,  sie  tragen  die  Gesichter  der  „guten  Euro* 
pier*'.  Wenn  Zorn  sich  nicht  bei  dar  Arbeit  gemalt  hätte  (Florens, 
Ulfimn),  wer  wollte  es  unternahmen,  seinen  Kopf  mit  Sicherheit  für 
den  eines  Künstlers  und  Noiwegei's  in  Anspruch  zu  nehmen  ?  (Abb.  80). 

Sicht  man  die  modernen  Selbstbildnisse  in  der  Galerie  der 
Uffizien  durch,  so  drängt  sich  das  Gefühl  auf:  die  Aufgabe  der 
bildnerischen  Eigendarstellung  wird  heute  mit  einem  Leichtsinn  an- 
genommen und  gelöst,  der  schuld  daran  ist,  daß  der  größte  Teil 
dieser  Porträts  sich  so  völlig  deplaziert  den  Werken  der  älteren 
Generationen  gegenüber  ausnimmt.  Das  Bewußtsein  der  tiefen  Wir- 
kung, die  ein  Selbstbildnis  auf  die  Nachwelt  ausüben  kann,  scheint 
den  Malern  verloren  gegangen  zu  sein.  Wir,  die  Betrachter,  ver- 
mögen uns  ja  der  Suggestion,  die  alles  Anschauliche  auf  tms  aus- 
übt, nur  10  antstalitti,  wtoa  ain  Wisian  nni  den  psychologischen 
Tatbestand»  das  aua  andern  Qudlan  atanunt,  uns  dasu  awingt.  Dieae 
modernen  Eigenporträte  mögen  das  Phjrtiognomische  ihrer  Schöpfer 
In  unangreifbarer  Richtigkeit  enthalten,  —  was  ihnen  fehlt,  läfit  sich 
vielleicht  mit  dem  Worte:  „Haltung**  beseicfanen.  Und  dieser  all- 
gemeine Mangal  scheint  seine  Wuiaal  nicht  in  einem  Manko  an  Ge- 
sinnimg  auf  Seiten  des  einzelnen  Künstlers  au  haben,  sondern  in  der 
•  Bedeutung  des  künstlerischen  Daseina  für  unaere  Zeit. 

Der  Künstler  ist  bescheiden  geworden,  er  weiß  sich  eingeordnet 
in  einen  großen  Zusammenhang;  seine  Ar^elegenheit  ist  nicht  mehr 
die  erste,  auch  nicht  im  geistigen  Leben  des  Volkes,  das  ästhetische 
Jahrhundert  ist  dem  politischen  gewichen.  Andererseits  sind  die 
Ansprüche  der  Gesellschaft  an  den  Künstler  gewachsen:  der  Kunst 
wird  heute  mehr  als  je  eine  soziale  Funktion  zuerkannt,  eine  An- 
sicht, die  ihren  schärfsten  Ausdruck  in  der  Forderung  einer  Erziehung 
der  Jugend  zur  Kunst  gefunden  hat.  Den  bildenden  Künstler  berühren 
diese  Tendenzen  im  Grimde  wenig.  Seine  Gabe  kommt  stets  aus  der 
Einsamkeit,  das  wechselnde  Geschick  des  Werkes  ist  es,  dann  in  die 
Weite  oder  Enge  zu  wirken.  Mag  die  Aufgabe  der  objektiven  Kunst- 
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acMpfong  imnMrliiii  eint  sosiak  adn,  du  Sdwfien  des  Kflnttkrt  ist 
und  Ueibt  ein  «utotdsidiet,  —  er  frill  wedar  als  Propiwt  noch  als 
Pldafofe  galten,  sein  Tatt  iit  nur:  daa  Labandjgirta  daa  Labans  in  die 
Brschainungsform  seiner  Ansdianlidikeit  hinfibersoretten. 


Von  den  prinzipiellen  ästhetischen  Problemen  der  Menschendar« 

Stellung  zu  den  individuell-psychologischen  des  darstellenden  Menschen 
ging  der  Weg  unserer  Betrachtung.  Wir  begannen  mit  der  Kumt 
der  bildnerischen  Individualisierung  und  schlössen  mit  der  malerischen 
Selbstoffenbarung  der  künstlerischen  Individualtät .  Das  Ziel  war, 
ein  engumschriebenes  Gebiet  malerischer  Betätigung  nach  den  ver- 
schiedensten Richtungen  auf  die  Fragen  hin  gleichsam  abzusuchen, 
die  dem  Künstler  am  Herzen  liegen,  denen  seine  Arbeit  gilt.  Künstler« 
urtaila  leiteten  dies  Buch  ein,  so  mag  auch  am  Ausgange  ein  Malef- 
wort  itelian.  ,3in  BUd  au  snalan**,  —  sagt  Eugene  Delacroix,  — 
„ist  eine  Kunst  und  eine  Wisienschaft  sugkicli." 
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Eugene  Delacroix:  Selbstbildnis 
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William  Turner:  Selbstbildnis 

(London,  National  Gallery)  (Phot.  HanbUengl) 
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Dettingen,  W.  ▼.:  Die  deutsche  Bildnismalerei  im  x8.  Jahrhundert,  „Museum",  6. 
Gensei,  W.:  Die  klawitche  Wldniilmiiit  in  Baglaad,  „Kiiaat  für  iUla", 

Bd.  XXII. 

Gronau,  G.:  Englische  Porträts,  „Kunst  für  Alle",  Bd.  XVt 

Haack,  H.:  Ttotoretto  ab  PmUltmalM',  ZIaclir.  f.  tbiidaade  Kmiat,  1896» 

Mtchae!,  Wolf  gang.  Dia  Aoflbifa  dar  ao^^iadiaa  PortrUmalarisi,  2Mlir«  f. 

bildende  Kunst,  1903. 
Kemmerich,  Max:  Malariicka  PartfUü  ana  dam  deulaelian  Mittelalter  rom 

8.  bis  etwa  zur  Ifitle  daa  13.  Jabrimndaffla,  RaparkMium  der  Knmt- 

wissenschaft,  1906. 

Lübke,  Wilhelm:  Zur  Geschichte  der  holUndischen  Schätzen-  und  Regenten- 

küdar,  RqMrtocimn  der  KunstwisMosdiaft,  Bd.  I. 
Pecht,  Friedrick:  Zur  Bildnismalerei  der  Gafamfirt,  »Kmiat  für  Alle''. 

Bd.  I. 

Philipp,  Claude;  Dramatic  Portraiture,  The  Borüngtoa  Magfasiiie  1905/06. 

Aus  der  ästhetischen  Buchliteratur  sind  folgende  Werke  benutzt  worden: 
Hegel,  W.:  Ästhetik,  Bd.  III,  S.  47^. 

Viacker,  Pr.  Tk.:  Astiietik,  Reutiingen  u.  Lelpaig,  1846—57.  1 708. 

Fcchner,  G.  Th.:  Vorschule  der  Xsthetik,  IT.  Aufl.,  Leipzig  1897- 
Stein,  Heinrich  ▼.:  Entstehung  der  neueren  Asthetüc,  Stuttgart  x886. 

—  Vorlesungen  über  Jlsttietik,  Stuttgart. 

Cohn,  Jonas:  Allgemeine  Ästhetik,  Leipzig  1900. 

Groos,  Kar!:  Der  ästhetische  Genuß,  Gießen  1902. 

Witaseck,  Stephan:  Grundzüge  der  allgemeinen  Ästhebic,  Leipzig  1904. 
Deaaoir,  Max:  Ästhetik  und  allgemeine  KunatwiiBenachaft,  Stuttcait  1906. 

Lipps,  Theodor:  Ästhetik,  I.  und  II.  Teil,  Hamburg;  und  Leipzig  1902  06. 

—  „Ästhetik"  in:  Die  Kultur  der  Gegenwart,  Teil  1,  Abt.  VI:  Systematische 

Philosophie,  Berlin  und  Leipzig  1907. 
Volkelt,  Johannes:  System  der  Ästhetik,  I,  München  1905. 
Hartmann,  Eduard  ▼.:  Philosophie  des  Schönen,  Berlin  1887. 
Bayersdorfer,  Adolf:  Leben  und  Schriften,  MQnchen  190a. 
Fiedler,  Conrad:  Schriften  über  Kunst,  Leipzig  1896. 

KQlpe,  Oswald:  über  den  assoziativen  Faktor  des  iatliatiadiaa  Eindnidca» 

Vierteljahrsschrift  f.  wissensch.  Philosophie,  1899. 
->  Reaenaioa  von  R.  Grooa:  „Der  iatiietiadie  Geniifi'%  GWioffiMdm  Gaiditia 

Anzeigen  1903. 
Unger,  W.:  Das  Wesen  der  Malerei,  Berlin  1851. 

Spitzer,  Hugo:  Hermann  Hellnera  kunstphilosophische  Aaflbite,  Bd.L  Qnm 
1903.  Hier:  —  S.  341—299  —  eine  Übersicht  der  wechselnden  Anaidilea 
der  AsUietiker  des  z8.  und  19.  Jahrkunderte  aber  daa  Portrit. 
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FQr  die  traiidlcg!Hid«n  ptfchologiacliea  Antchwroiigen  vecghidw: 

Küljie,  Oswald:  GmotfiiB  dar  FiydMlofie,  Leipiif  1893. 

Wundt,  Wilhelm:  GnindriB  der  Ps7chologie,  Leipzig  1896. 
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über  eiozelne  Künstler: 
Wolff,  James:  Leonarde  da  Vind  als  XsChetiker,  Strasburg  1901. 

Obernitz,  W.  v. :  Va.saris  allgemeine  Kunstanschauuiigen,  Stiaßburg  1893. 
Zahn,  Albert  V«:  Dürers  Kunstlehre  und  sein  Verhältnis  zur  Renaissance, 
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Kleiber,  Hans:  Dürers  Kunsttheorie,  Tübingen,  InauguniUHssertation  X904. 
Ortlepp,  Paul:  Sir  Joshua  Reynolds»  Stnfiburf  2906. 
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Reynolds,  Joshua:  Akadenüsche  Reden,  Deutsch  von  £.  Leisching,  Ldpsig 
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Delacroix,  Eugene,  Mein  Tagebuch,  Dentseb,  Berlin  1903. 

Liebermann:  Max,  D^iaS,  Berlin* 
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—  Phantasie  in  der  Malerei,  „Neue  Rundschau"  1904. 

Leone  Battista  Aiberti:  Drei  Bücher  Ober  die  Malerei,  QueUenschriftea, 

Bd.  XI,  Wien  1877. 
Biondo:  Traktat  von  der  hodiedlen  Malerd,  Quellenadtrillen,  Bd.  V,  Wien 

Ludovico  Doice:  Aretino  oder  Dialog  über  die  Malerei,  Quellenschriften, 
Bd.  II,  Wien  1871. 

Vasari:  Die  Lebensbeschreibungen  der  berühmtesten  Architekten,  Bildhauer 
und  Maler.  Deutsch,  Straflbufg  1906,  Bd.  II,  III,  VI. 

•)  Wiedecbelt  benntste  WeA»  «enlcn  in  abgekflnrter  Perm  silieft. 
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Kügelgen,  Wilhelm  ▼.:  Drei  Vorlesungen  über  Kunst,  Bremen  2842. 
Waldmaller:  Andeutancen  sur  Bstebunf  der  wteriitidisrhen  Kunst,  Vtka 
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Kiinger,  Max:  Malerei  und  Zeichnung,  3.  Aufl.,  Leipzig  1899. 
Hildebrand,  Adolf:  Das  Problem  der  Form  in  der  bildendeojKunst,  3.  Aufl. 

Straßburg  1901. 

Feuerbach,  Anselm:  Ein  Verm&chtnia.  4.  Aufl.,  Wien  1897. 
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Lenbaeht  W.  W7I:  Pnns  t.  Lentedi,  QmgOUSbt  und  BcimNfunfm  Stutt- 
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X900. 
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».Grosse,  Ernst:  IMe  itoflnge  der  Kinut,  Frdburg  i.  Br.  1894. 
Hirn,  Yrjd:  Der  Ursprung  der  Kunst.  Deutsch  von  M.  Barth.  Leipzig  1904. 
Ko€h>Grünberg,  Theodor:  Anfänge  der  Ktmst  im  Unrald,  Berlin  I90du 
Wundt,  Wilhelm;  Völkerpsychologie,  Leipzig  1900 — 06. 
Andrde,  Riehard:  „Das  Zeichnen  bei  cien  Naturvölkern*'  In:  Uitteiluiifeo 

der  Anthropologischen  Gesellschaft  SU  Wien  iWy. 
Burckhardt,  Jacob:  Beiträge. 
Schaeffer,  Emil:  Florentiner  BiMnis. 

Auftraggeber: 
3.  Warburg:  Florentinisches  Bürgertum. 
Neumann,  Carl:  Rembrandt,  2.  Auflage,  Berlin  und  Stuttgart  1905.  Bd.U 
S.4S7. 

Kraemer,  Paul:  Beitrag  sum  Problem  der  PoctritdanteUuug,  S.  44. 

II.  Anschaulichkeit  und  Seelenhaltigkeit  des  Gesichtes 

Z.Walter,  Julius:  Die  Geschichte  der  Ästhetik  im  Altertum,  Leipzig  1093. 
Winter,  Frans:  Griechisch«  Portriticunst,  S.  xs. 

Kfilpe,   Oswald:    ,,Die   Anfang?   der  psychologischen   Ästhetik  hei  den 
Griechen"  in:  Philosophische  Abhandlungen  für  Heinze,  Berlin  1906. 
a.Simmel,  Georg:  IMe  Isthetische  Bedeutung  des  Gesldites,  Der  Lotn,  Juni 
190X. 

—  Xsthftik  des  Porträts,  Kunstbeilage  der  „Neuen  Freien  Presse",  Wien  i9od* 

3.  Waetzoldt,  Wilhelm:  Das  Kimstwerk  als  Organismus,  Leipzig  1904. 
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Winterberg,  Constantin:  Leonardo  da  Vincis] „Maierbuch"  und  seine 
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Fechner  Th.,  Vorschule.  S.  xsyf. 
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Sturz,  Peter,  Helfrich:  Schriften,  Berlin  178a.    S.  396,  303» 
Über  Tiermasken  und  den  Gorgonentypus  Tgl.: 
Wundt,  Wilhelm:  VStkerpsychotog^,  Bd.  II.  S.  1488. 
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LMge,  JuHut,  Duitdiung  4ct  Mwurhen. 

6.  Am  der  Falle  dar  Lttentur  sur  Phyrfogmunik  fcommcm  biuptalddicb  i» 

Betracht : 

Wundt,  Wilhelm:  Über  den  Ausdruck  der  Gemütsbewegungen,  Deutsche 
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8.  Klaiber,  Hans:  Leonardo  da  Vinas  Stellung  in  der  Geschichte  der  Physiog- 
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Lange,  Julius:  Darstellung  des  Maischen, 
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—  Kunstwart,  1889^90,  S.  165. 
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102.  108.  118.  202.  272.  378 
Wünsche  des  A.  $2^  140 

Auge  13s,  14t 

Ausdnicksbedeutung[des  A.  50,  83,  321 
Bewegungen  des  A.  .  .  50^  243,  262 

Augenpunkt  247 

Ausdruck 

Ausdrucksbedürfnis  .  .  160.  314,  369 
Ausdracksbewegung    i  so.  i  so.  164, 

2«;q.  284 

Ausdrucksfaktoren   .  .  .  xj!  ^  i  169 

Ausdrucksskala  26.S 

Ausführung  114 

Ausführungsgrade  .  113,  138,  226,  266 

Ausgleichsprobleme  188 

Ausschnitt  —  Portr&t-Ausschnitt .  185 
Außerästhetische  Werte   .  •  73,  90|  92 

Australier   59 

Autopsychologisches  Interesse  .  .  322 
Autotelische  Aufgabe  der  Kunst  .  340, 

324.  414 

B 

Barock  191.  200.  211 

Bärtigkeit  —  Bartlosigkeit  .  2i2f., 

406 

Barttracht  212 

Bedeutungswandel  314 

Begabung  I3S 

Porträt-B  135 

Begleitende  Linien  148 

Beiwerk  .  .  148,  214  ff..  243,  355^  371 
allegorisch-symbolisierendesB.  217  ff. 


Seite 

allgemein-bezeichnendes  B.  .  .  217 

lokalisierendes  B  2x8 

speziell-bezeichnendes  B.  .  .  .  217  fi. 
stimmunggebendes  B  217 

Bekanntschaft  297 

B.  des  Betrachters  mit  dem  Mo- 
dell  90,  54,  mi 

B.  des  Malers  mit  dem  Modell  .  iio 

Bekanntschaftsqualität   .  .  .  .  54,  260 
Beobachter-Naturen  im  Gegensatz 
zu  Träumer-Naturen  .  .  .  130.  335  f  • 

Beruf,  künstlerischer  B  374 

Besonnenheit  als  Kennzeichen  des 

Genies  3S4 

Bewegung  165 

B.  imd  Geistigkeit  161.  17S 

minimale  B  41^  226 

B.-Motive  170^  178 

Verknüpfung  Ton  B.  mit  seeli- 
schen Prozessen   40 

B.-Vorstellungen  228.  330 

Bewußtseinsinhalte  .  ■  9I1  92,  55^  133 
Bewußtsein,  Enge  des  B.     191,  253  ff. 
monarchische  Einrichtung  desB.  261 

Beziehungen  175.  250 

anschauliche  B.  .  173,  183.  216,  231, 

a33>  257,  222 

Darstellung  von  B  257 

hinzugedachte  B.  2l6,  239,  257,  286 
Reichtum  an  B.  .  173,  215.  259,  285 

Beziehungszwang  216.  272 

Biedermeierstil  253 

Bild 

B.-Einheit  s.  Einheit 

B.-Gattungen  i,  96 

B.-Größe  .  185!!.,  x89f.,  192 f.,  303 

B.-Mitte  262 

Bildnis,  im  Gegensatz  zum  Abbild, 
s.  AbbUd 

B.-Raum  184,  193,  298 

B. -Vorwurf  189  f. 

B.-Umfang  ....    189  f.,  239.  303 

B.-Wirkung  21^  124 

Bildungsphihsterium  224 

Bilderschrift   166^  284 

Bindemittel  
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Saite 

Binnenzelchnung  52t  ^34 

Biologiscbe  Zweckmäßigkeit  .  .  .  134 
Blau  —  Blau-Rdhe  i^Sj  1551  156.  aoQ 
BUck 

Ausdrucksbedeutxing  des  B. .  ^r,  161 
B.-Feld  —  B..Punkt  .  191,  226.  239, 

243.  261 

B.-Fühlung  S4i  S2i  264 

B.  als  Greifbewegung  lüi 

B.-Richtung  ....  51,  262»  283,  243 

B.-Typen  335!. 

Verkehr  durch  den  B  zrö 

B.-Wanderung  226.  263 

Blumen  215!. 

Briefe  als  Selbstzeugnissc    .  .  ,  377  g. 

Brustbild  i86f.,  203,  382 

Bühne  229 

Bürgerliche  Kunst  83,  ij^  246.  282.  293 

Bürgerliches  Staatsideal   2^ 

Buschmänner  

Byzantinische  Kunst    .  168.  234,  356 

C 

Charakter,  Begriff  des  Ch   25 

Darstellung  des  Ch   24 

Interpretation  des  Ch  231 

Charakterisierungs-Vermogen  .  .  2$ 
Charakterköpfe  .  291  43i  8ij  278,  315 

Weltanschauung  des  Ch.  ...  56 
Conversazione  santa  ....  258,  284!. 
Courtisanenporträt  282 

D 

Darstellungsmittel  I3xfl.i  169 

Beschränktheit  der  D.  .  .  .  86^  130 

Daseinsf  orm,  im  Gegensatz  zur  Wir- 
kungsform  55^  230 

Daseinsgefühl   341 

Dekorativ   i^p 

Dekorative  Arbeiten   394 

Denkmalsplastik   I^o 

DeutschePorträtmalerei  83^  275^  291, 316^ 

370fi..  405.  413 
Dialog  271 


S«ite 

Differenzierung  185 

ästhetisches  Prinzip  der  Differen- 
zierung eines  Gemeinsamen   263  f. 
Differenzienuigsvermögen  ....  im 

Dilettantismi»  169 

Dimensionaütät  .  .  56^  228.  231,  333 
Disharmonie  138 

Diskrepanz,  ästhetische  170,  195,  226, 

233,  248,  263 

Distanz,  s.  Abstand 

Distanzpläne  228.  237,  246 

Doppelporträt  15,  2521  271  ff.,  274^  28a, 

304,  366,  320j  399 

„Doppel-Ich",  das  376 

Drama  76^  123^  259,  285 

Wirkungsstufe  des  D  123 

Dramatische  Technik  285 

Dualismus  327 


E 

Einbildungskraft,  s.  Phantasie 
Eindruckspunkte    ....   46^  ^  263 

Einfühlung  152  f. 

Einheit   87 

äußere  Bildeinheit .  164,  173,  269 ff. 

innere  Bildeinheit  .  164.  173,  269 ff. 

£.  der  Farbe  300  ff. 

E.  des  Gesichts   ^ 

E.  der  Handlung  294  ff. 

E.  des  Interesses  294  ff. 

E.  in  der  lAannigfaltigkeit  .  .  259  ff. 

E.  des  Raumes  298  ff. 

E.  der  Zeit  297  ff. 

Einstellung  173 

Elementargefühle,  ästhetische  .  .  152 

Elimination  136 

Emanationstheorie  75 

Empfindlichkeit,  s.  Sensibilität 

Empire  15S 

Enfaceporträt,  im  Gegensatz  zum 

Profilporträt  54 ff-,  333 

Enfaceansicht,  in  der  Kinderkunst .  63 

in  der  primitiven  Kunst  ....  64 
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Enge  des  BewiiBtseios,  s.  BewuBt- 
sein 

Englische  Kunst  ^  lAi  ^Ai  ^79»  }3li 
20S.  279.  2fti,  361  ff.,  410 

Ensemble-Sxenen  285 

Entwickelungsgnchichte  des  Por- 
träts   32 

Erinnerung  134,  159.  262 

Erinnerungsbild  §2,  100,  339 

Erinnenmgskeme  262 

Erinnerungskunst  127 

Erkennbarkeit  88 

Erröten  —  Erblichen      .....  150 
Erscheinung,  Gegensatz  zur  \A^rk- 
lichkeit  48,  63 

Extensität  144 

F 

Familien-Doppelportrftt  276 

Familiengruppenporträt    ....  285  fif. 

Farbe  i33ff>»  222 

Komik  der  F  134 

Komplementire  F  

Lokalfarbe  209.  301 

positive  und  neutrale  F  209 

raumschaffende  Kraft  der  F.  aöS  f.,  237 
sinnlich-sittliche  Wirkung  der  F.  IS4 
Seelenwerte,  Gefühlswerte  der  F.  140, 

149  ff.,  2n8 

warme  —  kalte  F  151.  209 

Farben  bewegung  141 

Farbenblind  103 

Farbenempfindung  134,  140  ff 

Farbengebung  140  ff 

Farbengedftchtnis  I34t  331 

Farbenhaltung  140  ff 

Farbenlehre   155 

Farbenrechnung   301 

Farben  s3rnibolik  151 

Fenster  251 

Fembild,  im  Gegensatz  zum  Nah- 

bUd  ....  61,  i24ff,  266.  303.  308 
Femblick,  im  Gegensatz  zum  Nah- 
blick 52^  302 


Fixieren  •  .  .  .  .  332 

F. -Bahnen  269 

F.-Feld  269 

F.  -Punkt  269 

Flächenelemente  228,  240 

Flandrische  Porträts   7^ 

FoUe  225,  ijSi  14Si  ?53 

Form  133  ff 

Form,  im  Gegensatz  zu  Farbe  130,  222 
Format  188,  190.  382,  388 

Wahl  des  F  192 

Französische  Kunst  13»  82^  179.  205, 

245»  28^  354*.  4Ü 
Frauenporträts  16^  2$,  ^Sj  137,  277, 

318.  358  ff 

Fresko  "  .  .  277,  345,  381 

Freundschaftsbriefc  379 

Freundschaftsporträts  273 

Frisur,  s.  Haartracht 
Frühgestorbene,  Kunst  der  F.  .  346  ff 
Frühmittelalterliche  Porträtmaler^  17^ 
SliThlAQi  2821  406 
Ftmdamentale  Beziehungen  ...  85 
Funktionelle    Verknüpfung  der 

Teüe  32f 

Funktionsausdruck  152 

Fürstentjpus  82^  412 

G 

Gattenporträt  276  ff 

Gebärdung  130,  159  ff,  215 

Gebärde  i.SO.  283 

Afiekt-G.   163,  166 

Eindeutigkeit  der  G  163 

hinweisende  G  z63f,  183 

nachbildende  G  164 

mitteilende  G  

Stufenfolgen  der  G  ihl 

symbolische  G  x63f 

Vorstellungs-G  163. 

Gedächtnis  62»  126^  208 

G.  -Bild  im 

G.-Formen,  typische  331 

Gefühl 

G.-Anq)rüche  86 


Sachregister 


433 


Sät« 

Gefühl 

G.-Anteil  105,  131 

G. -Ausdruck  152,  341 

G. -Bedrängnis  340 

G.-Begldtung  ....  153^  154^  174 

G.-Sphire   30 

G.-Ubertragung  145 

G. -Wärme    —    G.-Kälte  des 

Sehens  L2i 

G. -Wirkung   87 

G.-Zustände,  typische  341 

Gehörsempfindungen  ....    152,  3^1 

Geistreich  ^  136 

Gelb  142 

Gelehrsamkeit  des  Künstlers  .  .  .  387 
Gelehrte,  im  Verkehr  mit  Kfinst- 

lem  381 

Genie,  Begriff  des  G  333  f 

Gesicht  des  G  334  f 

Weg  des  G  323 

Generali  onen ,  Gesinnungswandel 

in  G  la,  186.  200.  213 

Genrebild  2^  175,  229.  282.  28^.  398. 

322 

Germanisches  Kunstgefflhl  ....  So 
Germanisches  —  romanisches  Em- 
pfinden .  .  162,  i29i  2J2,  ?28,  40s 

Geruchssinn  161 

Geschmack  261 

G.-Eindrücke  161 

G.-Welle  201 

Gesellschaft,  Ansprüche  der  G.  an 
den  Künstler  .  .  375,  383^  405,  413 

Gesellschaftliche  Vorstellungen  .  .  257 
Gesicht 

angeborene  Formen  des  G.  .  .  42 
erworbene  Formen  des  G.  .  .  .  42 
G.  als  Hauptschauplatz  seelischer 

Erregungen  33^  ifil 

ästhetische  Bedeutung  des  G.  .  ^ü. 

Gesichtsfeld   fii 

G.-Hälften   66 

G.>Sinne   45 

stoffliche  Qualitäten  des  G.  .  .  44 

G.-Typen  279 

G.-Vorstellung  106,  22fi 

G. -Winkel  154 

Wactxeldt,  Ote  Kmut  da*  Portrita. 


Gesinnung  141,  278,  348 

Gestaltporträt,  im  Gegensatz  xum 

Kopfporträt  i8jsg. 

Gewandstudie  203 

Gewöhnung  lqö 

Gilde   385f.,  394.  402,  4o6 

Gipsabgüsse  .  .  .  .  77^  137^  398^  401 

Gleichgewichtszustand  264 

Goldgnmd  234 

Götterbilder   6fi 

Grabreliefs  258 

Graduelle  Merkmale   96 

Grandezza  353 

Graphisches  Porträt  s.  Griffelpor- 
trät. 

Greisenporträt  ISSff. 

Griechische  Kunst  .  .  33.  56,  76.  87 
Griffelporträt  ....    133 ff.,  174,  211 

Gruppe  257  ff. 

Gr. -Bild  215,  257 

Gr. -Porträt,  im  Gegensatz  zur 
Porträtgruppe  267,  283  ff. 

Haarfarbe  115,  140,  149 

Haartracht  54^  200.  222ff. 

Halbbildnis,   im  Gegensatz  zum 

Vollbildnis  282.  287 

Halbdarstellung  307 

Halsband  197 

Haltung  ....  150,  160.  I75ff.,  197 
Hand  175  ff. 

Ausdrucksbedeutung  der  H.  167,  z  80  ff . , 

H^  als  Handlungsfaktor  .  .  .  180  ff. 

als  Helligkeitsnote  ....  180 ff. 
iL  als  koloristische  Note    .  .  iJSflff. 
Handschuh,  Verwendung  des  178, 

184 

Handzeichnung  .  .  135,  174,  179.  2ISL 

Handwerkszeug  382  f. 

Handwerker,  Künstler  als  375,  380,  385. 

394.  406 

Harmonismus  .  .  .  137,  144,  200.  300 
Hautfarbe  iig.  208 
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Helldunkel  ao^  237,  299 

Helligkeit  146,  205^  230^  235 

Hintergrund  57,  130,  148,  215,  227 ff., 

304>  302 

Architektur  des  H  147 

fllchenhafter  H  231  ff. 

Gesamt-H  229 

neutraler  H  232  ff. 

positiver  H.  232  ff. 

räumlicher  H.  231  ff. 

leiLH  241 

Hintergrundfarbe  235 

Historisches  Porträt   Li 

Historienmaler   11 

Hoflnust  .  .  .  28|  as^i  389.  396.  406 


Holländische  Porträts  s.  niederländi- 
sche Porträt 
Horizont,  Höhe  des  H.    ....  247!. 
Hyperboräische  Völker   52 

1 

Ich- Künstler,  im  Gegensatz  zum 

Sach- Künstler  la^f.»  326 f. 

Idealisieren  .  .    lOj  22?  ^^8,  320.  325 

Ideenmalerei  80,  84 

Identifikationszeichen  .  .  24*  180.  315 

Identität  230 

Ikonographische  Interessen    .  107,  315 

Illusion  23i  '84.  252 

aufkeimende  1   93 

Impressionismus    .  .  .  23^  i30i  149  ff. 

Technik  des  1  112^  247 

Theorie  des  1   104.  303 

Individualität,  künstlerische  96, 3I3>  328, 

Individualisierung  53, 128.  295,  315,  414 
Individual-Vorstellung  .  .  .  95,  96.  98 


IndHidudl-Generell  24i  211^ 

Innenraum  250  ff.,  319 

Innungsbetrieb,  s.  Gilde. 

Intensität  144 

Interessenfeld  99 

Interesse 

Spaltung  des  1  224,  265 


Intermittierende  Zeichnungen  136.  174 


Interieur,  s.  Innenraum. 
Interpretation,  mechanische  L  .  .  173 

Intuition  386 

Intuitive  Erkenntnis  xaa 

Italienische  Porträts  17^  27^  64,  79,  168, 
1861  «7,  2Mi  226,  ziA±  lAAi  322i  38o 

J 

Jagdszenen   59 

Japan 

japanische  Köpfe  ina 

Japanische  Kirnst  581 169. 205,211,  305 
Japanische  Künstlcag;emein- 

schaften  380 

Jugendstil,    im    Gegensatz  zum 
Altersstil,  S.  d. 


Jünglingsporträt    .  .  i22i  3H.  342 ff. 


K 

Kalligraphie  170,  174 

Kamera-Bildnis  s.  Photographie 

Karikatur  3$^  134,  136 

Kausalitätsbeziehungen  2M 

Kind 

K. -Gesichter  137 

K.-Zeichntuigen  ....  ^  6Zj  217 
Kirchen-Portale  252 

Klärungen 

formale  Kl  123 

sachliche  Kl  123 

Klassische  Kunst  168,  273 

Klima,  Einfluß  des  Kl  142 

Klosterschulen  406 

Kniestück  ififif. 


KoUektivporträt  .  2S7t  271,  2920.,  302 


Kolorismus  ....  144,  157,  200,  300 
Komik,  der  Farbe,  s.  d. 
Komplementäre  Farben,  s.  Farbe. 

Komplex  259,  340 

Kompilation  jt^  266 

Konglomerat  259 

Kontakt,  des  IKalers  mit  dem  Mo- 
dell  1196. 

Kontemplation  138 

Kontemplationswerte    ......  8fi 
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Sato 

KontinuitAt   185,  337 

Kontra-Effekte  ....  156.  210.  230 
Kontiir  ....  58,  134,  171,  236,  307 

Konzertbild  zSjü 

Koordination,  im  Gegensatz  zur 

Subordination  273,  292 

Kopfporträt,  im  Gegensatz  zum 

Gestaltportrit  185  ff. 

Korporationabilder  40z  f. 

Körperbemalung  153 

Korrektheit  117 

Kostümbild  2038.,  321 

KostOmfarbe  20&£. 

Kraftmafi,  Prinzip  des  kleinsten 

Kr  260 

Kriegskleidung  153 

Kunsthandel  20^  395 

Künstler 

Doppelportrflts  von  K.  s.  Doppel- 
porträt 

K.-Köpfe  .  .  21^  333,  350,  322i  m 

K.  und  Mensch  376 

K.-Schriften    ....   •  .  2,  50^  387 

K.-Signaturen   394,  406 

K.-Stand  5^  325 

K.-Tum  390,  409 

K.-Urteile.  .  .  2ff.,  Z15,  22of.,  414 

Kunsttrieb  374 

Kupferstecher   6 

Kurzsichtigkeit  gSj  335 


L 

Ladenschilder  395 

Laienansicht,  in  der  Antike  .  .  375  f. 

Laiengeschmack   i£ 

Laienwünsche  78^  103,  117 

Landschaft   .  2^  87,       138.  229.  244. 

Landschaf tshintergnmd    .    241  ff.,  279 

Landschaft,  spanische  L  247 

I-äuterung  125.  129 

LebensgröÖe  238 

Lebensregel  361 


Seite 

Leistungsmensch ,    im  Gegensatz 
zum  Zeugungsmenschen  339, 341.  376 

Lernen,  Ökonomie  des  L  263 

Licht  146,  237 

L.-Empfindimg  i-^i.  lüi 

L.-Gebung  145,  210^  384 

Lincament  46^  115.  138.  147,  170,  2ljQ 

Lineare  Elemente  X33ff* 

Literarische  Zeugnisse   377  ff. 

Logischer  GedÄchtnistypus  ....  331 

Lokalunion  277 

Lukas-Darstellungen  397,  403 

Lust-Unlust-Gefühl  88^  332 

Lyrik  25,  338 

M 

Manierismus  384 

Mannes-Porträt  24,  3 50 ff. 

Märchen  233,  272 

Wahrheit  des  M   M 

Masse 

M,-Bild  257,  271,  302ff. 

M. -Psychologie  160,  305 

Material  I43t  338^  394 

Mensch 

M.  als  Bildthema   21 

M.  in  der  Kinderkunst    .  .  . 

M.  in  der  primitiven  Kunst  .     59  ff 

Menschentum   fix 

Merkmale  263 

generelle  M  24 

individuelle  M   74 

Metaphysik  158 

Mienenspiel  40^  150,  177 

Mimik  167 

Miniatur  130,  155^  335 

Mitteilungsbedürfnis  

Mittelgrund  228 

Mode 

M.  in  der  Porträtmalerei    .  .  .  123 

M.  in  der  Tracht  199,  213 

Modell   94 

Verhältnis  des  Kilnstlers  zum  M,  rg^ 
54i  118.  202.  208.  267 
28* 
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M. -Maler«   12 

M. -Sitzen  66,  341.  3QQ 

M. -Szenen  399 

Moderner  Maler  ....  327,  391,  412 
Erscheinung  des  m.  M  412 

Moment  252 

fruchtbarster  M.     25i  54i  165,  215, 

293 

M.-Photographie  ....  24^  77,  in 

Momentan       •  26^  278,  297 

Monogranun,  s.  KflnsUersignatur 

Monolog  271 

Monumentalität  .  .  59^  179,  278,  291 
Motorische  Begabung   .  2$;  i?^^  21i 


Mimd,  Ausdrucksbedeutung  d»  M.  51^ 

Sil  161 

Musikbild,  venesianisches  M.  .  .  285! 
Muskelgefühl  178 

N 

Nachahmung  117,  173 

innere  N  ig2.  160 

Nachahmungskunst   127 

Nachzeichnung,  im  Gegensatz  zu 

Voneichnung  115 

Nahbild,  im  Gegensatz  nun  Fem- 

büd  61^  i24ff,  193 

Nahblick   ^ 

Nationalbewußtsein  18^  405 

Natur   ifi 

N.-N&he  —  N.-Feme   .  16,^  170,  234, 

382 

N.-Vorbild  8S.  123 

N.-Wahrheit  .  .  .  .  64^  80,  85^  170 

Naturalismus  ^  143,  388 

NatürUchkeit  246 

Nazarener  16»  292.  350 

Negative  Auffälligkeiten  136 

Nichtkünstler,  Sehen  des  N.  .  .    103  ff 
Niederländische  Porträts  52, 22i  81^  144. 
168,  182^  212,  223,  241^  262f,  270, 
222i  288,  292f,  1x6,  34i  389,  39xf 

Nische  •  21,0 

Notwendigkeit  123,  265 


Sata 

O 

Oberfläche  332 

Färbungen  der  O  X34 

Objektivität  80,  2^2 

Ölfarbe  142 

Optische  Begabung  .  .  .  99,  172,  31t 
Optische  Erscheinung  ....  64,  104 

Original-Erlebnis  Sj,  iflo 

Original-VorsteUung  91 

Ornament  53,  232.  239.  305 

Organempfindungen  173 
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